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АНОТАЦІЯ 


Максименко Лілія Василівна. Регіональні виміри академічного 
саксофонного мистецтва України. - Кваліфікаційна наукова праця на правах 
рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства за 
спеціальністю 17.00.03 - «музичне мистецтво». - Львівська національна 
музична академія імені М. В. Лисенка. Міністерство культури та інформаційної 
політики України. -- Львів, 2020. 

Провідним проблемним напрямом дослідження, що відображено в його 
темі, обрано специфіку регіонального розвитку саксофонного мистецтва 
України. Обрана проблематика потребує залучення ширшого соціоісторичного 
контексту, в рамках якого виявляється можливим виявити особливі прикмети 
національної музичної культури як в загальному, так і в окремих жанрах. В 
цьому ключі дослідження саксофонної музики на теренах України дозволяє 
окреслити, по-перше, витоки зародження інтересу і впровадження цього 
особливого інструменту в національну культурну панораму, по-друге, 
простежити шяхи та імпульси його поширення, по-третє, з'ясувати риси 
національно визначеної творчості українських митців для саксофона. 

Музика для саксофона для повного розуміння свого особливого місця в 
культурному континуумі певного місця й епохи повинна розглядатись не 
просто як конкретний артефакт, що отримав своє втілення в творчості, 
виконавстві, освіті, а як багаторівневе 1 об'ємне поняття в музичному мистецтві 
ХІХ-ХХ ст. Розкриття ролі саксофонної музики в дисертації здійснюється не 
просто крізь призму представлення певної кількості фактів, імен, подій, а 
простежується як відповідність розвитку інструменту до тих історичних, 
політичних, соціоекономічних та передусім культурно-мистецьких процесів, 
котрі становили підгрунтя, що на ньому формувався український різновид 
творчого переосмислення одного з найпопулярніших сучасних інструментів. 


Цей комплексний підхід та з'ясування взаємодії «соціум - саксофонні 
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артефакти» став центральною гіпотезою роботи, і дозволяє виявити ще одну 
ознаку специфічності української творчості 1 виконавства для саксофона в 
контексті світового художнього процесу. 

Мета роботи - обгрунтувати генезу, тенденції розвитку та сучасний стан 
українського академічного саксофонного мистецтва з урахуванням його 
регіональної специфіки та в контексті світових процесів. 

До предметного кола дослідження увійшли жанрові, стильові, соціоісто- 
ричні, семантичні, дидактичні, художньо-виразові характеристики саксофонно- 
го доробку українських композиторів, виконавців, педагогів кількох поколінь. 

У дослідженні зосереджуємо увагу на знакових виконавцях та педагогах, 
особисті здобутки яких у сфері концертної, науково-дослідницької та музично- 
громадської діяльності мали суттєвий вплив на формування як регіональних 
осередків виконавства 1 навчання гри на інструменті, так і національного 
саксофонного мистецтва загалом; на провідних концертних та освітніх 
інституціях в регіонах, де плекаються питомі традиції, здійснюється підготовка 
фахівців та проводяться відповідні мистецькі акції за участі саксофона; на 
музичних творах для саксофона / з використанням саксофона в камерно- 
інструментальних чи симфонічних партитурах, що були написані відомими 
митцями сучасності в київській львівській та одеській регіональних компози- 
торських школах протягом другої половини ХХ - перших десятиліть ХХІ 
сторіччя. 

У першому Розділі розглядаються основні напрями академічного саксо- 
фонного мистецтва як предмету дослідження, здійснюється об'ємний історико- 
аналітичний екскурс провідних європейських академічних саксофонних шкіл та 
їх трансформації в регіональних мистецьких середовищах України. Розгляд 
формування регіональних засад музичної культури в Україні у сфері вико- 
навства на духових інструментах вимагав залучення персоно логічного методу 
дослідження, оскільки береться до уваги як аспект інструментознавства, в 


якому досліджується виникнення та удосконалення саксофона, так і науково- 
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теоретичних досліджень регіональної проблематики музичної культури іп 
бепеге та особливо - компендіум праць, присвячених українській саксофонній 
школі в добу множинних естетико-стильових тенденцій ХХ ст. Звертається 
увага на багатонаціональну панораму саксофонної творчості, стверджується їх 
взаємодія та взаємопроникнення у різних національних середовищах. В цьому 
руслі особливо вагомою видається передусім французька школа, а також 
німецька, російська, бельгійська, американська. Історико-культурологічний під- 
хід дозволяє виявити інонаціональні впливи в процесі становлення 1 розвитку 
саксофонної творчості в Україні загалом та її регіонах та узагальнити основні 
соціокультурні пріоритети цієї творчості в провідних регіональних школах. 
Вказується, що саксофонна творчість 1 виконавство формує свою широку 
українську аудиторію, яка прагне долучитись до художніх експериментів 
західноєвропейських культурних центрів. 

Основним завданням у формуванні національного саксофонного мистецтва 
є не лише збереження і творчий розвиток виконавських традицій, не лише 
виховання професійних, всесторонньо розвинених музикантів, а й постійне 
вдосконалення, пошук нових форм і прийомів виконавства, відповідних духові 
часу, що є рушійною силою будь-якого мистецтва загалом. Зараз спостерігаємо 
вельми активний процес творчого вдосконалення молодих виконавців, 1 це дає 
змогу поставити нові завдання, сформувати національне виконавське мистец- 
тво, гідне високого європейського рівня. 

У другому Розділі висвітлюється саксофонне мистецтво центрального 
регіону України, з'ясовується специфіка функціонування музичних осередків 
насамперед у Києві, але також і в інших містах згаданого регіону, що в останні 
десятиріччя утворили свої вагомі осередки саксофонного мистецтва: Хмельнич- 
чини, Рівненщини, Волині та Вінничини. Докладніше розглядаються історичні 
витоки та сучасний стан київського академічного саксофонного мистецтва в 
персоналіях, інституціях та концертно-фестивальному русі. Торкаючись про- 


цесу інтеграції саксофона у виконавський та освітньо-культурний процес 
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Центральної України, виявляється роль освітніх осередків - здебільшого 
музичних училищ, але також музичних шкіл та окремих подвижників 
інструменту - для належного професійного розвитку музикантів-саксофоністів 
та осягнення вагомих художніх здобутків. 

Винятково важливим для створення питомого українського саксофонного 
мистецтва є наявність оригінальних композицій національних авторів. Відтак в 
розділі розглядаються ряд знакових опусів, які демонструють провідні 
тенденції творчості київських композиторів для саксофона. 

Наведені аналітичні студії дозволяють зробити висновки, що висока 
професійна майстерність солістів, знаних викладачів надихала композиторів до 
нових експериментів. Таким чином, Ю. Василевич, М. Мимрик, С. Скуратов- 
ський, Р. Зайцев, за прикладом зарубіжних колег С. Рашера, М. Мюля, 
Ж.-М. Лондейкса, М. Шапошнікової та ін. - являються інспіраторами появи 
нового репертуару. Також 1 концертна діяльність Київського квартету саксо- 
фоністів слугувала появі значної кількості партитур з присвятою колективу і 
зверненню композиторів саме до такого камерного складу інструментів. Відтак 
цікаво викристалізовуються національні риси саксофонного мистецтва, яке 
постає у тандемі: виконавець, що інспірує творчість -» композитор. Аналізу- 
ючи біографії лідерів академічного саксофонного мистецтва можемо явно 
прослідкувати переплетення традицій російської школи (Ю. Василевич, Р. 
Зайцев), західноєвропейської (М. Мимрик) та навіть вплив джазового мис- 
тецтва (С. Скуратовський). Відповідно композитори тісніше співпрацюють з 
виконавцями, що розділяють їх спосіб музичного мислення: Ю. Василевич, 
Р. Зайцев -» Л. Колодуб, Г. Гаврилець, І. Тараненко; М. Мимрик -» В. Рунчак, 
С. Пілютіков; С. Скуратовський -» Б. Стронько та їн. Отже, традиція, запо- 
чаткована Ю. Василевичем, який мотивував авторів до написання національних 
творів, якісно та навіть кількісно сприяла процесу творення саксофонного 
репертуару в Україні. 


Окрім згаданих знаних композиторів молода генерація київської компози- 
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торської школи активно залучає саксофон 1, безперечно, рушійною силою цього 
процесу став головний інспіратор - Юрій Василевич. Саме він започаткував 
традицію написання українськими композиторами оригінальних творів 
спеціально для конкурсів, він є першим виконавцем-солістом більшості з них і, 
саме його колектив надихнув митців писати саме для квартету. 

Третій Розділ присвячується розгляду характерних особливостей західно- 
українського саксофонного мистецтва. Відтак з'ясовується специфіка саксо- 
фонного мистецтва у Львові та західному регіоні України, для цього врахо- 
вується значні історичні передумови культурного життя Галичини протягом 
тривалого періоду, виявляються позитивні предиспозиції до активнішого 
впровадження саксофона в музичний простір краю. Аналізується діяльність 
головних освітніх осередків, в яких було впроваджено клас саксофона. Окрім 
Львова - це Івано-Франківськ та Закарпаття. Інтенсивний розвиток саксофон- 
ного мистецтва зумовив жанрово-стильову різноманітність творчості львівсь- 
ких композиторів для саксофона. 

У способах і формах впровадження саксофона в культурно-мистецьке 
життя західного регіону України яскраво помітні характерні тенденції музичної 
традиції краю загалом. Зацікавленість новинками мистецької моди, багатство 
розважальної культури, глибинна традиція етнохарактерної творчості у всіх 
видах мистецтва, тісний зв'язок із західноєвропейськими школами, в яких 
навчались провідні композитори і виконавці краю, доволі істотно вплинуло на 
трактування саксофона в усіх трьох вищеназваних складових, необхідних для 
повноцінного функціонування будь-якого інструменту в культурному соціумі: 
наявності належного рівня виконавців, заснування школи, утворення 
відповідного репертуару. Відтак доволі чітким орієнтиром для формування 
регіонального саксофонного мистецтва виступають французька і німецька 
школи, хоча московська школа теж мала істотний вплив, оскільки Україна 
протягом становлення національного саксофонного мистецтва входила до 
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фахівці в радянський період мали змогу навчатись лише у педагогів Москви і 
Ленінграду (Петербурга). Натомість в творчості композиторів регіону, 
передусім львівських 1 франківських, найбільше відчувається спадкоємність з 
традицією галицької музики, як у жанровій сфері, так і у виборі тематики. 

В останньому четвертому Розділі проведено огляд Одеської саксофонної 
школи, з'ясовано її регіональні особливості та вплив на розвиток виконавських 
традицій південно-східного регіону України та Криму. Відтак видалось 
необхідним простежити послідовні етапи розвитку Одеської академічної 
саксофонної школи, а також з'ясувати шляхи і форми інтеграції саксофона в 
освітньо-культурний процес Південно-Східної України та Криму. Дуже цікавим 
і різноманітним стало трактування саксофона у творчості одеських |і 
харківських митців. 

Узагальнюючи історію становлення саксофонного мистецтва Одеси та 
Південно-Східного регіону, спостерігаємо стрімкий розвиток як академічного 
виконавства, так і суттєві впливи джазово-популярного сегменту регіональної 
музичної культури (передусім в Одесі), а також природне взаємопроникнення 
обох складових, що дає нову образно-смислову якість творів та обумовлює 
манеру виконання на інструменті провідних музикантів. 

Разом з тим саме Одеса виступила ініціатором багатьох важливих кроків 
на шляху до професіоналізації та запровадження саксофона в музичне життя 
краю якнайбільш повно. Власне в Одесі на кафедрі духових інструментів 
консерваторії вперше в Україні в 1979 р. відкрито клас саксофона який став 
провадити випускник консерваторії М. Крупей. Талановитий музикант- 
практик, Крупей вперше в Україні в 2006 р. захистив кандидатську дисертацію, 
пов'язану з проблемами саксофонного мистецтва. 

Невипадково також саме в Одесі засновано один із найпотужніших за 
масштабами та якістю виконавства міжнародних конкурсів саксофоністів 
«Золотий саксофон» і тим самим закладено нові орієнтири розвитку 


саксофонного виконавства з орієнтацією на європейські школи. 
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У Висновках окреслено передумови формування та основні віхи розвитку 
саксофонного мистецтва загалом. Проведений історичний огляд дав можливість 
узагальнити ключові віхи розвитку академічного саксофонного мистецтва. 
Розкрито специфіку мистецької взаємодії українського саксофонного мистецтва 
з виконавськими та педагогічними традиціями світових виконавських шкіл. 
Проаналізувавши структуру загального поняття «саксофонного мистецтва» і 
більш конкретне поняття «українського саксофонного мистецтва» у єдності 
всіх трьох основних складових, можна сказати, що на даний час саксофонний 
сегмент національної інструментальної культури знаходиться на єтапі 
формування. Поступово, адаптуючи і  трансформуючи вплив різних 
європейських шкіл та російської школи, українське саксофонне мистецтво вже 
отримало цілісність, укладає єдину професійну основу. Вплив російської школи 
на сході і півдні України та вплив французької - на заході і в центрі нашої 
держави поступово синтезуються. Вже відчутна «націоналізація» саксофонного 
репертуару, що з кожним роком поповнюється новими творами як для 
саксофона соло, так 1 для ансамблів та симфонічних полотен. Здобутки вико- 
навців на міжнародних конкурсах є свідченням професійної підготовки |, 
відповідно росту педагогічної галузі. 

Висвітлено роль провідних українських  саксофоністів у розвитку 
саксофонного мистецтва крізь призму їх виконавської, педагогічної, науково- 
дослідницької діяльності, дано оцінку здобуткам молодої генерації. Особлива 
увага приділяється діяльності пасіонарних особистостей у саксофонному 
мистецтві. 

На підставі аналізу діяльності видатних особистостей у саксофонному 
мистецтві узагальнено тенденції концертно-фестивального руху в названих 
регіонах, спрямованого на популяризацію саксофона в сучасній Україні. 
Здійснюється перелік численних конкурсів, в яких перемагали чи брали участь 
названі виконавці, вказується на проведення різноманітних концертно- 


виконавських акцій у столиці та менших містах, що служать доказом постійно 


зростаючої популярності інструменту як в центрі, так і повсюдно по Україні. 

Здійснено огляд доволі розмаїтого за жанрами і стильовими тенденціями 
саксофонного репертуару, створеного в київській львівській та одеській 
композиторських школах України. Особлива увага приділяється творчості 
Левка Колодуба, Жанни Колодуб, Пилипа Бриля, Ганни Гаврилець, Катерини 
Білої, Володимира Рунчака, Івана Тараненка, та обробок для саксофона Юрія 
Василевича - у київській школі, Мирослава Скорика, Віктора Камінського, 
Богдани Фроляк, Олександра Козаренка, Алли Сіренко, Зіновія Ковпака, Аліси 
Маркелової та композиторів-виконавців на духових інструментах В'ячеслава 
Цайтца та Володимира Носова. 

Таким чином, проведений системний аналіз всіх головних складових 
саксофонного мистецтва, яке розглядається на прикладі регіональних шкіл 
свідчить про інтенсивність розвитку і значні подальші перспективи цього 
інструменту в національній культурі. 

Ключові слова: саксофонне мистецтво, регіональна специфіка, персоно- 
логічні характеристики, пасіонарна особистість, виконавські конкурси, освітні 


осередки, українська саксофонна творчість. 


АМКОТАТІОМ 


Мак5утепКо Іа. Керсіопа! дітепз5іоп5 ої асадетіс 5ахорропе агі 
іп ОКгаїпе. - Опаїїутпє 5сіепії с могК аз а соругієріед плапиястірі. 

ГДізвегіацйоп Гог Сапаїдаке деєтее їп Агіз. Зрестайку 17.00.03 - Мивзіса! Агі. - 
М. У. ГузвепКо Іміу Мапопа! Мизіс Асадету, Міпі5ігу ої Сийиге апа Паїогтабоп 
Ройсу ої ОКтаїпе. - Іміу, 2020. 

Тре Ісадіпє ргобіет агеа ої ре гезеагсй, урісі 15 геПесіеа їп 115 Шпете, 15 Ше 
5ресійся ої геріопа! деуе|ортепі ої захорропе агі їп |Жтаїпе. Тре спозеп ргобіет 
гедиіге5 Ше іпуоіметепі ої а Бгоадег 5осіо-різ5їогіса! сопіехі, муїіфіп мУрісП Ії 15 
роє8ібіе 10 іЧепійу взресіа! зієп5 ої пайопа! плизіса! сийшге Бої іп депега! депге5 


апд їп іпфуїдмаї опез8. Па біз уеїп, Ше 58їиду ої захорпопе тибзіс іп ОКтаїпе аПому/8 
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уси ко оиійпе, Пг5і, Фе огієїп5 ої іпіеге5і апа Фе іпігодисйїоп ої Пе 5ресіа! їооі іп 
їре пайопаї сийига Іапазсаре, апа 5есопаїу, (0 їтасе ууау5 апа ітриї5ез ОЇ ії5 
даї5іібийцоп, їрітЧу, (о п оці Ше Кеакигез ої а рагіїсиіаг пайопа сгеайуїйу ої 
ОКтаїпап агіїзї5 ої Де захорропе. 

Мизіс Їог Фе 5ахорпопе го ГиПу ишпаег5іапа 15 5реста! ріасе іп Ше сийигаї 
сопипицт ої а сегіаїп ріасе апа ега 5роцід Бе соп5ідегед пої |ц5і аз а зресіПс 
агиасі, мУбісп маз епібодіед їп сгеайуїіу, регіогтапсе, едисайоп, Биб ає а плиій- 
Ісус! апа Шгее-дітепзіопаї! сопсері їп Фе плизіса! агі ої ре ХІХ-ХХ сепіигіез. ТПе 
дїзсіовиге ої Ше гоіе ої захоррпопе піи5іс іп (ре дїз5егіайоп 15 саггіед оці пог |и5і 
їргоцєб Фе ргізт ої ргезепіпе а сегіаїтп питіег ої Гасіє, патез, еуепіє, Би! 15 ігасей 
а5 а соггевропдепсе ої Бе демеіортепі ої Ше іп5ігитепі іо їбо5е Бізіогісаї, 
рописаї, зосіо-есопотіс апа абоме аї сийита! апа агияйс ргосез5е5 Шаг Їогтед Ше 
баскетоцпа Шаг її Їогтед а ОКтаїпіап Кіпа ої сгеапуе геїпіегргегацоп ої опе ої Ше 
то8і рориїіаг плодегп іп5сгатепіз. ТВі5 сопаргепепзіує арргоасії апа еГисідацоп ої 
ре ішіегасйоп ої «5осіегу-5ахорропе агійїасів» Бесате Ше сепіта! пуроїезіє ої Ше 
уустК, апа аПому/8 пз (о ідепійу апобег 5ієп ої їБе зресійстсу ої (Жтаїпіап сгеайуту 
апд регібогтапсе ог Ше захорропе їп Ше сопіехі оре могід агі5іс ргосе55. 

Тре аїт ої Пе у/огК 15 0 5иб5капіате Ше єепе5і5, ситепі 5їаїе апа деуеЇортепі 
шепд5 ої ОЖгаїпіап асадетіс 5ахорропе агі іп Шеїг іпіегасйоп ої Ше таїп 
сотропепіз, іакіпе їпіо ассоипі її5 гебіопа! зресійся апа їп Ме сопіехі ої могід 
ргосе85е8. 

Тре з8ибіесі агеа ої Де гезеагсії іпсіидез єепге, 5бУЇе, 50сіа! Бізіогу, 5етапіїс, 
ііфасіїс, агі5йс ап ехргеєзіує сфрагасієгізйс5 ої їБе 5ахорропе Бегіїаєє ої 
ОКктайлап сотровегз, регбогтег8, апа кеасПег5 ої 5еуега! єепегайопез. 

І Фе 5киду, уче Тоси5 оп ісопіс регіогтег5 апа ісасрег5 у/ро58е рег5опаї 
асріеуетепіз їп Ше Пед ої сопсегі, гезеагср, апа тизіс апа зосіаї асіуїйез Бауе 
рад а 5ієпійсапі ітпрасі оп фе Їогтайоп ої Бо геєіопаї регіогпапсе апа 
іп5ігитепі ітаїпіпє се8, апа Бе пайопа! захорропе агі їп єепега; оп Ісадіпе 


сопсегі апа едисайопаї іп5цишійогя іп геєіоп5 у/реге 5ресійс ігадійоп5 аге Беїпеє 
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пититей, зресіаїзіє аге Бешє їгаїедй, апа арргоргіаїе агіїзйїс асіпопз аге Беїпе ред 
умі Фе рагіїсірайоп ої Фе захорбопе; оп пизіса сотрозійопя Їог ре захорпопе / 
и5іпє Фе захорропе їп срагабег-іп5ігитепіа! ог 5упарпопіс 5соге5 Шаї Бауе Бееп 
уугійеп Бу Гаплоц5 сопіетрогагу агії5ї5 їп Ше Кіеу, Імім апа Одез5а геєіопаї! сот- 
розіпє ясрооі8 дигіпеє Ше зесопа Бай ої Фе ХХ апа (Бе Пт58і десадез ої Ше ХХІ 
сепішгу. 

Тре Нт5с 5еспоп ехатіпез Ше таїп дїгесйоп5 ої асадетіс 5ахорПпопе агі а5 а 
зишбіесі ої гезеагср, ргоуїдез а сопаргерепзїуе Бізїогіса! апа апаіуса! гопг ої Фе 
Ісайфпя Бигореап асадетіс хзахорропе 5срооіє апа Шеїг (гап5їогтайоп іп Ше 
гесіопа! агії5с епуїгоптепіз ої ЮОКгаїпе. Соп5ідегайоп ої Ше демеїортепі ої 
гебіопа! Гоппдайоп5 ої плизісаї сийшге іп Ше Пед ої плизіс Їог міпа іп5ігитепія 
ууа58 гедиїгеад о акітасі рег5опа Іобіса! теїоа ої гезеагсп Бесац5е ї( 15 какеп іпіо 
ассоипі аз ап а5ресі ої іп5іпитепіайу, у"рісі ехріогеє Ше огієїп апа шаргоуетепі 
ої Ше захорропе апа Шеогейсаї 5(шадіе5 ої геєіопа! ргобіетя ої птибзісаї сийиге іп 
сепеге, апа ебресіаПу їбе согірепдатт ої ууогк5 дедісаїед ї0 їБе ЮКтаїпіап 
захорропе 58сПоої ау плиїпріе ае58їребйіс апа з5суп5йс ігепая ої Ше Буепіей сепіигу. 
Айепіоп 15 дгамуп іо їбе плииїшпайопа! рапогата ої захорпопе сгеайуїу, їБеїг 
іпегасйоп апа іпіегрепеїганоп їп уагіоця пайопа! епуїгоптепіз 15 сопігтеа. Па їБі8 
Фігесйоп, ре Етепсб 58сРооді 15 рагіїсціагіу ітрогіапі, аз умеї а5 "Бе Сегтап, Ви58іап, 
Веідіап, апі Атегісап 5сПооі8. ТПе Бізіогіса! апа сиїйигаї арргоасі аПому8 ц8 0 
ідепиТу Гогеїєп іпЙиепсе8 іп Ше ргосе55 ої Гогтайоп апа деуе|ортепі ої захорропе 
сгеайуїу їп ЮКктаїпе аз а мПоїе апа їз гебіоп5 апа (0 бепегайле Ше таїп 50сіо- 
сийитаї ргіогійез ої їБі5 сгеайуту їп ре Ісадпе гебіопа! 5сПооія. І 15 іпаїсатед Шаї 
захорропе сгеайуту апа регіогтапсе Гоптя 145 ом/п у/1де |ШЖтаїпіап апдїепсе, уупісП 
5ееК58 10 |о0їп Фе агії5йс ехрегітепіз ої У/езіегп Бигореап сийита! сепіег8. 

Тре плаїп їа5к іп Фе Їогтайоп ої Ше папопа! 5ахорропе агі 15 пос опіу Ше 
ргезегуайоп апа сгеайує деуеіортепі ої регіогтіпе ітадійоп5, пос опіу Бе 
едисайоп ої ргоїе85іопа!, согаргереп5імеїу деуеіоред плизісіап5, Бий аїзо Ше 


соп5гапі паргоуетепі, 5еагсп Їог пеху Їогтл5 апа (есрпідцеє ої регіогпапсе ШФаї 
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сотебропа іо Ше 5рігів ої Пе ште, уурісі 15 Бе дгіміпе Їогсе ої апу агі аз а у/Боїе. 
Мому ууе аге уутпе55іпо а уегу аспуе ргосе55 ОЇ сгеайуе ітргоуетепі ої уоцпеє 
регіогтег5, ап із плаке5 їс роз5ібІіе (о 5еб пему їа5к5 апа їогпа а пайопаї 
регіогтіпе агі ууогіпу ої а біб Бигореап Ісусі. 

Тре зесопа Зесйїоп соуег5 ре 5захорропе агі ої Бе сепіга! гебіоп ої ЮКтаїпе, 
теуса5 Ше зресійся ої Фе Яипсйопіпе ої ти5зіс сепіег5 ргітагіїу їп Кіеу, Биї азо іп 
офФег сійез ої Фе плепіопед геєіоп, уупісп їп гесепі десадез Пауе Їогтей Шеїг 
зідпійсапі сеї!я ої захорпопе агі: КПптейпуїзКу, Кіупе, Моїуп апа Міппу!їзіа гебіоп5. 
Тре різ5гогіса! огібіп5 апа сиггепі 5(аге ої Ше Кіеу асадетіс 5ахорпопе агі іп 
рег5опаї8, іп5іийоп5 апа Ше сопсегі апа Ге5пуаї птометепі аге соп5ідегей їп поге 
декаї!. Сопсегпіпє Ше ргосе55 ої іпіестайоп ої (Бе захорпопе їпіо їбе регіогтіпеє 
апа едисацпопаї-синига! ргосе855 ої Сепіта! ОКтаїпе, Ше гоіе ої едисайопа! сепіег5 - 
таїпіу тии8іс 8срооі8, Би аїзо ппи5іс 58срооіз апа іпаїмідйца! деуоіеез ої Ше 
іп5іготепі -- Їог Фе ргорег ргоїез5іопа! Феуе|ортепі ої 5захорропізі пли5ісіап5я апа 
Бе абаттепі ої зієпійсапі агії5йс аспіеуетепія 15 геусаїса. 

Ії 15 ехітетеіу ітрогіапі (о сгеаїе а 5ресійс ЮКгашіап захорпопе агі 15 (Бе 
рге5епсе ої огібіпа! соппробійоп5 Бу пабфопа! ашірог5. ТРегеїоге, їБіз 5есйїоп 
соп5ідег5 а питбег ої 5ієпійсапі ори5е5 Шаг детоп5ігаїе Ше Ісайпеє (гепдз іп Ше 
ууогК ої Кіеу сопаровег5 Гог захорпопе. 

Треве апаїуйса! 58їшде5 аПом ц8 (о сопсіцде Ша ре Бієп ргоїезкіопа! 5КИЙЯ8 ої 
50101515 апа Таптюоия КеасПпег5 іп5рігед сопаробег5 (о пеуу ехрегітепіз. ТРи58, У. 
Уазіїєуусі, М. Мупагук, 5. 5Ккигаїоузку, С. Сайзеу, ГоПомуїпеє їе ехатріе ої 
Рогеїєп соПеаєиез 5. Каз5пег, М. Марі, ).-М. ІТ опавіх, М. 5БарозрпїКома, апа обфег8я 
- аге Ше іп5рігаїогя ої (пе етегеепсе ої а пеуу герегіоїге. Тре сопсегі аспуту ої Ше 
Кіеу захорПпопізі диагіеї 5егуед аз Ше арреагапсе ої а 5ієпійсапі питбег ої 5соге5 
у Фе дедїсайоп ої Ше єгопр апа Ше арреа! ої сопаробег5 іо 5исп а сратрег 
сотрозійоп ої іп5(гитепіз. ТРегеїоге, її 15 іпіегезйиє (о сгузгаШле Ше пашопа! 
Їеакигеє ої Ше 5ахорропе агі, урісп арреаг5 іп капает: Ше регіогтег, іп5рігіпє 


сгеайуїу -» Ше сопробег. АпаЇугіпє, Ше Біоєгарііе5 ої пе Ісадег5 ої асадетіс 


Пе; 


захорпопе агі, ууе сап сіеагіу ітасе Пе іпіегіміпіпе ігадійоп5 ої ре Киз5іап 5срооі 
(У. Уазіїемусі, В. аїем), Мезіегп Кигореап (М. Мутітук) апа еуеп фе іпйиепсе 
ої |а77 агі (5. З5Кигаїоу5ку). АссогаїпеЇу, соппробег5 муогк ппоге сіо8еїу міф 
регбогтег8 мо 58Наге їРреїг уау ої "БіпКкіпе пизісаПу: У. УМаб5уемусі, ВК. Лайзеу -з- 
І. Коїодиб, С. Намугуїеїз, І. ТагапепКко; М. Муптук -» У. КипсракК, 5. РІуциїКоу; 
5. 5кигагоузку -» В. 5ігопКо еї а!. 50, ре ігадійоп 5іагісд Бу У.Уавіїемісі, уро 
тоуаїеад Фе айіпогя іо мтіїе пайопа! ууогК5, дпайкануєїЇу апа еуеп дцапііайує|у 
сопітібитеа іо Ше ргосе55 ої сгеайпє Ше захорропе герегіоїте їп (Жтаїпе. 

Іл адаїйоп го Фе абоуе-пепйопед Гатоця сотровзет5, ре уоипе бепегайоп ої 
Фе Кіем я8срооі ої соптрозег8 15 аспуеЇїу айтасіед 10 Ше 5ахорпопе апа, ої соиг5е, 
ре дгіміпеє Гогсе ої різ ргосе55 ууа5 Ше паїп іпе5рігаїог - Упгіу Уазуїеуусій. ІП уаз 
ре мо Їоцпдаед Ше (тафійоп ої ОКгаїпіап соппро5ег5 м/уійпе огідбіпаї м/ОгК5 
зресійсаПу Гог сотребййопя, Пе 15 Ше Пг5 регіогтег-5010151 ої то5і ої Фет, апа її 
ууа5 Бі8 їеаті аї іп5рігеа агіїзїє (о мтіїе вресійсаПу Їог ре дпагіег. 

Тре фіга 5есбоп 15 деуоіеа о їбе соп5ідегайоп ої їре сПагасіегіяйс Геакигез ої 
МУезїегп ОКгаїпіап захорпопе агі. ТБеп ге па оп Бе 5ресійся ої захорропе агі їп 
Іміу апа ре М/езіегп гесіоп ої (Жтаїпе, какіпє їпіо ассоипі Фе зісєпійсапі ріяїогіса! 
раскогоцпа ої Фе сийига! Пе ої СаПсіа ТЇог а Іопеє регіод, апа ідепійїу розійує 
ргефрозійоп5 (о а птлоге асйуе іпігодиспоп ої ре захорропе їп Ше тибіса! 5расе ої 
Бе геріоп. ТРре асіуту ої ре таїп едисайопа! се/8 мПеге Фе 5ахорропе сІаз5 має 
іпгодисед 15 апаїугед. Пі аддтшоп іо Іміу, їБеге аге Гуапо-ЕтапКім5К апа Саграїап 
Кифепіа. Тре іпіепзіуе деуе|ортепі ої захорропе агі сай5ед Ше єепге апа 5буЇе 
Фуег5їу ої І мїу сотробет58" ууогК8 Гог захорропе. 

І Фе мауз апа їогтя ої іпітодисійоп ої Ше захорпопе їпіо Ше сийига! апа 
агієнс Пе ої (Бе УМ/ебіегп геріоп ої |Жтаїпе, ре срагасіегі5йс (епаепсіе5 ої Ше 
тизіса! ігадійоп ої Бе гебіоп а8 а ууроїе аге сісагіу ут18їбІе. Пліеге5і їп ре поуепеє 
ої Ше агі ТГа5піоп, Ше уусаї ої епіегіаїптлепі сийиге, деер ітайфіішоп еїппіс 
сПагасіегі5йс сгеайуїку їп ай їБе агіз, сіо5е соппесійоп уїір УМ/езіегп Еигореап 


5спооїє їп уУрісп Бе 58їафісд Ше Ісайіпе сопіробегя апа регіогтегя ої їБе гебіоп, 
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зібпійсапйЙу аїесі Ше іпіегргегайоп ої Фе 5ахорпопе іп ай Шгее ої Ше абоуе 
сотропепіз песез5агу Їог Ше їй Гипсйопіпе ої апу (о0і їп Фе сийигаї 5осіегу: Ше 
рге5епсе ої ап адедиаїе Ісус! ої регіогтег8, Ше Топпдайоп ої ре 5сПооі ої 
едисайоп ої Ше арргоргіаїе герегіоїге. Соп5едицепіу, їбе Егепсп апа Сегтап 
5спооїє аге адшіїе сісаг бцідеппезв Їог Ме Фоглайоп ої гебіопа! 5ахорпопе агі, 
айроцяп Фе Мозсом 8сПооі аїзо Бай а 8ієпійсапі іпЙиепсе, 5іпсе ОКтате ууаз рагі 
ої Бе 055К ашгпє Фе їогтайоп ої пе пайопа! 5ахорропе агі. ТРі8 15 е5врестаПу 
пойсеабіе їп Пе Гогтайоп ої Пе едисайопа! 5ертепі, 5іпсе 5зресіаї8їє їп Ше Зомієії 
регіод Бад Фе оррогіипісу іо Іеагп опіу Їгогаі іеасрег85 їп Мозсом апа І,епіпотай (51. 
Реїег5биго). Виї їп бе м/огк5 ої согіробег5 ої Ше геріоп, ргітаагіїу Іміму апа 
ЕтапКіу5К, ре сопійпину ої пе (гадійоп ої СаПсіап ти5іс 15 тобі Жеії, Боб їп Ше 
депте 5рпеге апа їп Ше сроїсе ої Шете5з. 

І Фе Іа5с Гоцгії Зесіоп, Фе геуісму ої Ше Одез5а захорропе 58сПооі 15 
сопдайсіва; ії5 гебіопа Геашге5 апа іпЙиепсе оп Бе деуеіортепі ої регіогтіпе 
ітайійоп5 ої Фе Зопір-БКазіегп геріоп ої ОКгаїпе апа Стітава аге сіагійей. 50 її 
зеетей песеззагу іо ігасе Ме з5иссе85іуе 58їаєє5 ої деуеЇіортепі ої їре Одезб5а 
асадетіс захорропе з8срооі, а5 ме а5 0 йпа оці Ше ууауз апа Гоптя ої іпіесгайоп 
ої Фе 5ахорропе їп Бе едисайопа! апа сийигаї ргосе85 ої Зоцір-Базгегп ОКгаїпе 
апа Стітова. ТРре іпіегргеїайоп ої Ше захорропе їп Ше могк5 ої Одезза апа Крагкіу 
агії5к5 раз Бесоте уегу іпіеге5ітяє апа дуег5е. 

Ушитагігіпо Ше різіогу ої пе Гогтабйоп ої захорпопе агі іп Оде585а апа Ше 
Зоцір-Базіегп геєіоп, ууе об5егує Ше гарід демеїортепі ої асадетіс регіогтапсе, 
аз мії а8 5віспійсапі еЙесіє ої Фе |а77-роршаг 5ебтепі ої гебіопаї плизіса! сийиге 
(ргітагіу іп Одез5а), аз ууеї а5 Ше пагига! іпіегрепеїгайоп ої боїв соппропепіз, 
ууУрісп 9їуе5 а пеуу Пецгайуєе апа 5етапіис дшаПіу ої у/огк5 апа деіегтіпеє Ше 
таппег ої регіогтапсе оп їБе іп5ітатепі ої Ісадфіпе пи5зісіап5. 

Ас бе 5ате (те, Одез5а іійаюа тапу ітрогіапі 5кер5 оп їфе мау іо 
ргоїеззіопан7ацоп апа Ше іпігодисйоп ої Ше 5ахорпопе їп Ше пизіса! Піе ої Ше 


тевіоп тобі ПШу. АсішаПу їп Одез5а ас пе Ферагітепі ої ууіпа іп5ігитепіз ої Ше 
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соп5егуаїоїте Їог Ше Пг5є йте їп |Ктаїпе їп 1979 орепедй а захорпопе сІаз85 мупісп 
ууа5 шпріетепіесд Бу а єгадцаїе ої Ме соп5егуаїоїге ої М. Ктгиреу. А (Каспій 
тизісіап-ргасійопег, Кгиреу їог пе Пг5є те їп ОКтаїпе їп 2006 деїепаеа рі5 РЕД 
їрезіз геїагед їо Ше ргобіетя ої захорпопе агі. 

І 15 аї5о по соіпсідепсе Шаї опе ої Ше Іагое5зі іпіегпайопа! захорпопе 
согареййопз їп (егт5 ої 8саїе апа дцайу ої регіогтапсе «Соїдеп 5захорропе» ма8 
Гоипаед їп Одез5а апа Шиз Іаід пем/ бшіаденпез їог іде деуеїортепі ої захорропе 
регіогтапсе хліб а Їоси5 оп Кигореап 5сПооі5. Тре Сопсій5іоп5 дейпе Ше 
ргегедиізїе8 Гог фе Їогтайоп апа плаїп пліевіопез іп Ше ФдеуеР|ортепі ої захорпопе 
агі їп репега!. ТБе Бізіогіса! геуіем/ таде її ро85161е їо 5ипатагіге Ше Кеу пиіезіопеє 
їп Фе деуе|ортепі ої асадетіс захорропе агі. 

Тре агісіє геуеаї5 Ше зресійс5 ої Ше агії5йс іпіегасйоп ої ЮКгаїпіап 
захорпопе агі утїід Ше регіогаиіпе апа редаєодіса! шпадїйопя ої могід регіогтіпе 
5спооіяє. Науіпє, апаіугед ре 5(гисіиге ої Ше Сепегаї сопсері ої «захорропе агі» 
апа Ше тоге 5ресійс сопсері ої «УКгаїпіап захорпопе агі» їп Ше ипісу ої ай! Шгее 
таїп сопіропепі5з, уге сап 5ау їраї аг ргезепі Ше 5захорпопе 5еєтепі ої Ше пайопа! 
іп5ситепіаї сиїйшге 15 ас ре 58їаєє ої Гогтпайоп. СтадцаПу, адаріпє апа ітап5- 
Богтіпе Фе іпЙиепсе ої уагіоц5 Кигореап 5сроодіз апа ре Киязіап 5срооі, (Жтаїпап 
захорропе агі Ба5 аїгеаду гесеїуед іпіеєтіку, сопсіцдез а 5зіпеїе ргоїез8іопа! Ба5із. 
Тре іпйиепсе ої Ше Киззіап 5сПпооі їп Ше Ка5і апа 5о0ціб ої ЮКктаїпе апа Фе 
іпйиєпсе ої Фе Етепсі 5сроді їп Ше У/е5і апа їп їре сепіег ої оиг 5каге аге сгадцаПу 
Беїпе 5упірезігеад. ТБеге 15 аїгеаду а пойсеабіе «пайопайгайоп» ої Ше захорропе 
терегіоїге, урісі 15 беїпє праагед еуегу уеаг мії пему угогК5 ог 5010 захорПопе, а5 
умеї а8 Тог еп5етііеб апа 5упарпопіс сапуаз8е8. ТПе асріеуетепіз ої регбогтег8 іп 
іпіегпайопа! соптрейногпя аге еуідепсе ої ргоїез5іопа! ітаїпіпе, апа, соп5едиепіу, 
їде сгом'ї ої Фе кеасріпе іпдц5ігу. 

Тре агісіе рієрбПЄрі5 Ше гоіе ої Ісайіпе ЮКгаїпіап захорропі5і5 їп Ше 
деуеіортепі ої 5ахорпопе агі Шргоцеп (ре ргізга ої (Пеїг регіогтіпє, іеаспіпе, 


те5еагсП асіуїйез, апа а55е55 Ше асфіеуетепія ої Ше уоипоег єепегайоп. Зресіа! 
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айепйоп 15 раїд їо Ше аспуїйез ої ра85іопате іпйутдцаїя їп ре захорропе агі. Ва5ей 
оп Фе апаЇузіє ої Ше асйутйез ої оці5апдате регзопайнез їп Ше захорпопе агі, Фе 
ігепдз ої їбе сопсегі апа Їе5йуаї тоуетепі їп Ше5е гебіоп5, аїтед аї рориіагітіпе 
Бе захорропе їп подегп ОКтатпе, аге 5шптагігед. А П5а ої питегоц5 сотрейшопя 
їп уУрбіср Фе патед регіогтет5я ууоп ог рагіїсіраїеад 15 ргоуїдей, уагіоцзя сопсегі апі 
регіогтапсе еуепія аге іпдфісагед їп бе саріа! апа таїог сіііе8, апа 5егуе а5 ргоої ої 
Фе єгоміпе роршагіїу ої Фе іп5ігитепі Бої їп Фе сепіег апа ШФгоцеройі ОКтаїпе. 

Тре геміему ої Бе захорпопе герегіоїге, уУрісП 15 диціїе Фімег5е їп бепгезє апа 
5суЇе (гепадз, сгеагед їп їре Кіеу, Іміу апа Одезза 5сПооіз ої сотровег8 їп Ктаїпе. 
Уресіаї айепіцйоп 15 раї4 іо ре могк5 ої І еуКо апа 2Баппа Коїоди, Аппа Самгіїеїз, 
РЬИр Вгу!, Сафегіпе Віа, Уоїодутуг КипсраК, мап ТагапепКо ігеайтепі5 Їог 
захорропе Уигіу Уазуїсуусп аї Ше Кіем зспоої, Мугозіау 5Когук, МіКіог 
Капіп5Ку, Воєдапа Егоїуак, АЇехапдег КогагепКо, АПа ЗігепКо, 2іпоуу Коїрак, 
АПза Магкеіоуа апа согаробего-регіогтег5 УМуасПпезіау Леї апа УМоіодутуг 
Мо5боу. 

Три58, Фе согаргепеп5іуе апаЇузіє ої а! Ше таїп сопропепізя ої Бе захорропе 
агі, уУрісі 15 соп5ідегед оп Пе ехатріе ої гебіопа! 5сроодія, іпаісаїсз Пе іпіеп5іїу ої 
деуеіортепі апа 5іспійсапі Гиїиге ргоб5ресів ої їБі5 іп5ігитепі їп ре пайопаї 
сиНите. 

Кеуууогд: захорпопе агі, гебіопа! 5ресійс58, рег5опоїобіса! сфагастегі8ііся, 
раз5іопаїе регзопайіу, регіогтпіпє согарейшоп5, едисайопа! сепіег8, ЮКтаїпіап 


захорпопе сгеайутбу. 
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ВСТУП 


Актуальність теми дослідження зумовлена необхідністю осмислення в 
українському музикознавстві процесу стрімкого розвитку національного акаде- 
мічного саксофонного мистецтва, динаміки поступу духового виконавства на 
міжнародному рівні, збагачення і оновлення національного саксофонного 
репертуару, теоретично-методичних напрацювань в даній царині. Особливо 
значущим таке завдання є для сьогодення, коли саксофонне мистецтво нашої 
країни перебуває на етапі пошуку пріоритетних шляхів розвитку на засадах вже 
розвинених моделей світових виконавських шкіл. Вагомі здобутки українських 
виконавців, науковців, педагогів в царині саксофонного мистецтва свідчать про 
належний художній, дидактичний, дослідницький рівень у цій царині, що 
визнається авторитетними міжнародними експертами. 

Варто з'ясувати позицію саксофона в національній панорамі поширення 1 
розвитку інструментальної музики. Для української мистецької традиції харак- 
терне нерівномірне поширення музичних інструментів у культурному побуті. 
Одні, сконструйовані в західноєвропейських центрах, мають давню історію в 
нашій країні 1 рівномірний значний ареал поширення у академічних і фольк- 
лорних формах (скрипка, флейта, труба). Інші, популярні в Україні впродовж 
значного історичного відрізку, охоплювали певні соціальні верстви 1 отриму- 
вали визначені соціокультурні функції (фортепіано). Ще інші побутували в 
певному регіоні протягом окресленого історичного періоду (цитра на західних 
землях України в ХІХ ст.). Окремої згадки вартують питомі українські інстру- 
менти, пов'язані з прадавніми обрядами, звичаями, ментальними особливостями 
національного світогляду (бандура, кобза). А деякі інструменти увійшли в 
національне художнє середовище із значним запізненням, яке було спричинене 
об'єктивними суспільно-історичними обставинами розвитку країни. Саме так 
сталось із саксофоном. 

Впровадження цього яскравого за тембром, художньо промовистого 


інструменту загальмувалось упередженим ставленням до нього в комуністичній 
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ідеології як до інструменту, пов'язаного з джазом - породженням буржуазної 
культури. Відомий пролетарський письменник Максим Горький назвав мистец- 
тво джазу «музикою для грубих». Ідеологічні упередження щодо джазу поши- 
рились 1 на інструменти, на яких він виконувався. Як згадує один з видатних 
саксофоністів Олексій Козлов: «Тоді (тобто в післявоєнні сталінські роки - 
Л.М.) саксофон повністю видалили з вітчизняного життя як символ американ- 
ської культури, як головний інструмент основної ідеологічної зброї імперіа- 
лізму - джазу». Широко побутувала фраза, начебто сказана сталінським ідео- 
логом Ждановим: «Від саксофона до ножа - один крок». А послужливі байкарі- 
пародисти запопадливо складали свої антиджазові куплети з такими перлами як 
«рявкнули тромбони, завили саксофони...». В музичних навчальних закладах 
саксофон, так само як і акордеон, був просто забороненим. Замість цього 
залишились лише кларнет і баян. Художники-карикатуристи наловчились 
зображати представників американської культури у вигляді таких собі чортів з 
дубинками, що нагадували за формою саме саксофон» |119|. В культурній 
політиці СРСР саксофон був небажаним елементом, що позначилось на його 
розповсюдженні в концертній та освітній практиці, в композиторській творчості. 
Враховуючи історичні обставини, традиції саксофонного мистецтва в 
Україні сформувались протягом короткого історичного періоду - починаючи 
від 60-х років ХХ ст., періоду «хрущовської відлиги», із подальшим 
поширенням інструменту у всіх регіонах наприкінці ХХ - на початку ХХІ ст. 
Проте за короткий час саксофон зумів успішно завоювати мистецький 
простір країни і показати високий художній результат у його опануванні. 
Сучасне українське саксофонне мистецтво демонструє життєздатність і 
перспективність розвитку у концертній, педагогічній та науково-методичній 
царинах і на даному етапі характеризується зростанням виконавської 
майстерності, поступом системи музичної освіти, високим рівнем і якістю 
методичної літератури, активізацією композиторської творчості у створенні 


інструктивних і художніх взірців для саксофона. Створений у першій половині 
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ХІХ століття, саксофон переживає у другій половині ХХ та ХХІ століття 
«золоту добу» як в академічній, так і в популярній царині. Перехідний тип 
сімейства духових, цей інструмент за тембровими й виразовими можливостями 
вартує статусу універсального: прекрасно адаптується в різних музичних 
жанрах - від класики до джазу, демонструє різні експресивні, сонорні градації, 
широкий спектр поєднань з іншими інструментами. В оркестрі за ним 
закріплене місце соліста, однак, внаслідок об'єктивних і суб'єктивних обставин 
саксофон не увійшов до основного складу симфонічного оркестру і досі 
застосовується як додаткова музична барва. Така дискримінація стала стимулом 
до нових пошуків призначення саксофона у музичній культурі, що призвело до 
появи оркестру саксофонів, як нового типу оркестрового колективу. 

В ході розвитку національних саксофонних шкіл лідером (за темпами 
розвитку, рівнем майстерності виконавців, системою та методикою навчання) 
залишається французька школа гри на саксофоні, що грунтується на засадах 
збереження та вдосконалення традицій академічного виконавства. Академічний 
стиль гри на саксофоні поширювався за межі Франції, отримавши найзначніші 
результати в Німеччині, Швейцарії, Австрії та країнах Центральної Європи. У 
цих осередках послідовно розвивалися три головні складові функціонування 
кожного інструменту: виконавська, дидактична і композиторська. 

Водночас, інструмент яскраво розвивався у джазовому амплуа, що, з 
одного боку, уповільнило процес становлення академічних саксофонних шкіл в 
Європі, з іншого ж - збагатило виразову палітру, інспірувало композиторів до 
створення академічної музики з використанням саксофона в оркестрі з 
елементами виразової системи джазу (як у симфонічній поемі Дж. Гершвіна 
«Американець в Парижі», його ж «Рапсодії в стилі блюз», у Симфонічних 
танцях з «Вестсайдської історії» Л. Бернстайна та у «Болеро» М. Равеля). Пік 
захоплення саксофоном як джазовим інструментом припадає на міжвоєнне 
двадцятиріччя та продовжується у післявоєнні роки, проте втрачаючи 


домінування та співіснуючи з академічним трактуванням інструменту. 
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По закінченню так званого «американського джазового буму» в багатьох 
культурних центрах на повну силу розгорнувся рух за відродження первинного 
академічного саксофонного звучання як базової основи гри на інструменті. 
Заслуга в цьому належала передусім французьким саксофоністам, які запропо- 
нували нові форми і методи популяризації інструменту, гастролювали в бага- 
тьох країнах Європи і світу, провадили майстер-класи, причинились до 
організації Всесвітніх конгресів ії Міжнародних конкурсів. Відтак природно, що 
саме французька виконавська традиція дотепер залишається першочерговою 
взірцевою моделлю для української та інших національних саксофонних шкіл, 
які почали своє становлення лише в середині ХХ століття. 

Хоча за останні десятиріччя в Україні з'явилось кілька десятків наукових 
розвідок, які розглядають різні аспекти творчості, виконавства, поширення 
саксофонного мистецтва, проте деякі аспекти проблеми залишаються поза 
увагою дослідників. Так, на нашу думку, актуальною і далеко недостатньо 
висвітленою темою, що вимагає спеціального наукового обгрунтування, є 
з'ясування регіональної специфіки функціонування інструменту в музичній 
панорамі України у названих вище базових складових: виконавсько-концерт- 
ній, освітній, композиторській. 

Це дозволить об'єктивніше окреслити цілісний «образ інструменту» в його 
суспільно-культурних функціях, визначити місце саксофонного мистецтва у 
духовно-музичній панорамі України, яка власне 1 укладається в діалектичній 
єдності своєрідних традицій кожного з регіонів. 

Відтак в епіцентрі дослідження опиняються: 

- Знакові виконавці та педагоги, особисті здобутки яких у сфері концертної, 
науково-дослідницької та музично-громадської діяльності мали суттєвий 
вплив на формування як регіональних осередків виконавства і навчання 
гри на інструменті, так і національного саксофонного мистецтва загалом; 

- Провідні концертні та освітні інституції в названих регіонах, де плека- 


ються питомі традиції, здійснюється підготовка фахівців та проводяться 
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відповідні мистецькі акції за участі саксофона; 

- Вагомі концертно-фестивальні акції, спрямовані на популяризацію саксо- 
фона як академічного інструменту та інспірацію композиторської твор- 
чості - виконавської майстерності - поширення в музично-навчальній 
практиці. 

- музичні твори для саксофона / з використанням саксофона в камерно- 
інструментальних чи симфонічних партитурах, що були написані відо- 
мими митцями сучасності в київській, львівській та одеській регіональних 
композиторських школах протягом другої половини ХХ - перших 
десятиліть ХХІ сторіччя. 

Зв'язок роботи з науковими програмами, планами. Дисертація вико- 
нана згідно з планом наукових досліджень відповідно до теми Хо 3 «Музичне- 
виконавське мистецтво: теорія, історія, практика» перспективного тематичного 
плану науково-дослідної діяльності на 2014-2019 рр. Тему затверджено Вченою 
радою ЛНМА імені М. В. Лисенка (протокол Мо І від 30 серпня 2011 р.). 

Мета дослідження -- обгрунтувати генезу, тенденції розвитку та сучасний 
стан українського академічного саксофонного мистецтва з урахуванням його 
регіональної специфіки та в контексті світових процесів. 

Поставлена мета зумовила розв'язання наступних завдань: 

1. окреслити передумови формування та основні віхи розвитку саксофонного 
мистецтва України; 

2. розкрити специфіку мистецької взаємодії українського саксофонного мис- 
тецтва з виконавськими та педагогічними традиціями світових виконав- 
ських шкіл; 

3. обгрунтувати провідні засади українського саксофонного мистецтва в їх 
регіональних версіях; 

4. висвітлити роль виконавської, педагогічної, науково-дослідницької діяль- 
ності провідних українських саксофоністів у розвитку саксофонного мис- 


тецтва; 
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5. узагальнити тенденції концертно-фестивального руху, спрямованого на 
популяризацію саксофона в різних регіонах України; 

6. здійснити огляд саксофонного доробку регіональних композиторських 
шкіл України. 

Об'єктом дослідження є академічне саксофонне мистецтво України та 
його представники. 

Предметом дослідження стала специфіка саксофонного мистецтва регіо- 
нів України у єдності базових складових: виконавської, освітньої та творчо- 
композиторської. 

Хронологічні межі дослідження охоплюють період від середини ХІХ ст. 
до сьогодення. 

Для розв'язання викладених завдань застосовано такі методи дослідження: 

- порівняльно-історичний та компаративний, внаслідок чого шляхом 
порівняння виявляються універсальні, національні та регіонально-специфічні 
процеси в царині українського духового виконавства загалом та саксофон- 
ного мистецтва зокрема; 

- персонологічний для з'ясування провідної ролі харизматичних особис- 
тостей у становленні регіональних осередків саксофонного мистецтва та 
формуванні його національної версії; 

- аналітичний і джерелознавчий - при вивченні наукової та методичної 
літератури, обробці архівних і документальних матеріалів; 

- інструментознавчий - при дослідженні конструктивних та виразових 
особливостей саксофона; 

- метод історичної регіоналістики для з'ясування взаємодії соціо- 
культурних процесів у становленні і розвитку саксофонного мистецтва в 
окремих регіонах; 

- комплексний для відтворення цілісної картини розвитку українського 


саксофонного мистецтва. 
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Теоретичну базу дисертації склали: 

- праці українських дослідників духової музики: В. Апатського, В. Богда- 
нова, В. Бондарчука, Р. Вовка, О. Вар'янка, Г. Григор'єва І. Гишки, В. Дзисюка, 
А. Карпяка, В. Качмарчика, П. Круля, К. Мюльберга, В. Посвалюка, Ю. Рудчука. 
В. Слупського, Л. Сябінь, І. Якустіді; 

- зарубіжних вчених: А. Алімова Е. Андрєєва, А. Баранцева, М. Беговато- 
вої, В. Березина, С. Болотіна, Н. Волкова, Б. Дікова, Ю. Должикова, К. Закса, 
В. Іванова, С. Кірілова, С. Лєвіна, Р. Маслова, Л. Михайлова, В. Парамонова, 
І. Пушечникова, А. Ривчуна, С. Розанова, Ю. Усова, Є. Федорова, А. Федотова, 
Ю. Ягудіна; Г. Ліндемана (Н. Ілпдетап), Д. Вітвелла (Р. У/Піїмеії!); 

- дослідження з теорії та методики саксофонного виконавства: Д. Браслав- 
ского, О. Мельника, В. Чурікова, М. Шапошнікової К. Делангля (С. Деіапеіе), 
Я. Делонга (). Деїопе), Д. Ліебмана (Р. Ілертап), Ж.-М. Лондейкса (2.-М. Т оп- 
Феїх), С. Рашера (5. КазсПег), Ф. Рендала (Е. Кепааі) Е. Руссо (БЕ. Коиз5еац), 
Л. Тила (І.. Теаї), дисертації В. Авілова, М. Беговатової, В. Іванова, С. Кіріллова, 
М. Крупея, Д. Максименка, М. Мимрика, А. Понькіної, школи гри на саксофоні 
Т. Гейда (Т. Не|да), П. Геррера (Р. Негтег), С. Кртіцка (5. Ктіїска), Л. Михай- 
лова, О. Осійчука. 

Важливим джерелом стали інтерв'ю з виконавцями та педагогами зокрема, 
О. Боднарчуком, Р. Дзвінкою, М. Зіміним, С. Колєсовим, М. Мар'яшем, О. Мель- 
ником, Л. Русановою, А. Степановою, Ф. Томичем, В. Цайтцом, В. Чуріковим, 
М. Шапошниковою, К. Віртом (С. УМ/ігір), Я. Делонгом (). Деіопе). Значна 
частина інформації була отримана від згаданих саксофоністів в усній формі, в 
розмовах телефоном чи при особистих зустрічах, відтак впроваджуються в 
текст дисертації без спеціальних посилань, проте з повною відповідальністю за 
достовірність поданих особистих даних та рефлексій відомих фахівців з 
приводу сучасного саксофонного мистецтва. 

Були опрацьовані праці з інструментування, оркестрування та історії 


оркестрових стилів Г. Берліоза, І. Барсової, Г. Благодатова, А. Веприка, Ф. Геварта, 
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Н. Зряковського, Д. Рогаль-Левицького, А. Карса, У. Пістона, теоретичні дослі- 
дження з органології та інтерпретології Н. Гарнонкурта, М. Гордійчука, Н. Горю- 
хіної, Л.Гінзбурга, І. Зінків, В. Конен, В. Медушевського, І. Мацієвського, 
Є. Назайкінського, О.Катрич, О. Козаренка, К.Майбурової, К.Ржевської, 
М. Скребкова, О. Сокола, О. Соколова, Б. Теплова, С. Шнеєрсона, Ю. Холо- 
пова, Т. Чередниченко. 

У зв'язку з проблематикою музичної регіоналістики залучено праці 
В. Богданова, Г. Борейко, Р. Дзвінки, Т. Дзвінки, О. Кавунник, А. Кацанова, 
Л. Кияновської, І. Клименко, Т. Мазепи, М. Ржевської, О. Яковлєва та ін. 

Допомогу в дослідженні склали інтернет-ресурси, присвячені творчості та 
виконавству європейських й українських композиторів та виконавців. 

Матеріалом дисертації слугували твори українських і зарубіжних 
композиторів для саксофона. Як найпоказовіші, в аспекті виявлення специ- 
фічних ознак саксофонної творчості українських композиторів, обрано твори 
К.Білої, Г. Гаврилець, Ю. Гомельської, В. Камінського, О. Козаренка, Л.ї 
Ж. Колодуб, А. Маркелової, В. Рунчака, А. Сіренко, І. Тараненка, Л. Хитряк, 
К. Цепколенко обробок Ю. Василевича, М. Скорика та композиторів-вико- 
навців П. Бриля, В. Власова, І. Єргієва, В. Золотухіна, 3. Ковпака, В. Носова, 
В. Цайтца. 

Наукова новизна дисертації полягає у тому, що вона є першим в укра- 
їнському музикознавстві системним дослідженням національного саксофон- 
ного мистецтва у його регіональній специфіці, у якому 

Вперше: 

- введено до наукового обігу нові джерельні матеріали; 

- опрацьовано і узагальнено досвід роботи провідних українських саксофо- 
ністів; 

- здійснено аналіз творчих взаємозв'язків саксофонного мистецтва цент- 
рального і західного регіонів України зі світовими виконавськими шко- 


лами; 
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- висвітлено специфіку функціонування в регіонах сучасного саксофонного 
мистецтва у взаємодії педагогічної, виконавської, навчально-методичної, 
науково-теоретичної, концертно-конкурсної, композиторської складових; 
Доповнено: 

- аналітичні студії творів для саксофона / за участю саксофона, створені в 
регіональних композиторських школах; 

Продовжено: 

- дослідження регіональної специфіки музичної культури на прикладі 
поширення саксофона в різних містах України. 

Теоретичне значення отриманих результатів зумовлене розробкою регіо- 
нальної концепції саксофонного мистецтва в Україні, що уможливлює її 
подальше теоретичне вивчення. 

Практичне значення. Результати дослідження можуть слугувати під- 
грунтям наукових розробок, використані у вищих 1 середніх музичних закладах 
у курсах історії виконавства на духових інструментах, інструментознавства, 
історії української музики, музичної педагогіки тощо. 

Особистий внесок здобувача полягає у здійсненому системному дослі- 
дженні історії зародження та розвитку академічного саксофонного мистецтва у 
регіональних центрах України та узагальненні рис виконавсько-педагогічної 
сфери ії композиторської творчості центральної, західної та південно-східної 
частини України. Дисертація є самостійною науковою працею, наукові 
публікації авторки за темою дисертації є одноосібними. 

Апробація результатів дисертації. Основні теоретичні і методичні 
положення дисертації пройшли апробацію на засіданнях кафедр теорії музики 
та духових інструментів ЛНМА імені М. В. Лисенка та обговорювались на 
таких наукових конференціях: «Молоде музикознавство - 2011» (м. Львів, 
2011, 15 грудня), «Актуальні питання духового виконавства в сучасній Україні» 
(м. Київ, 2012, 14 листопада), «Молоде музикознавство - 2012» (м. Львів, 2012, 


17-13 грудня), «Молоді музикознавці України» (м. Київ, 2013, 3-5 січня), 
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«Історія становлення та перспективи розвитку духової музики в контексті 
національної культури України та зарубіжжя» (м. Рівне, 2017, 12-14 квітня), 
«Український джаз на перехресті культур: сучасний стан, тенденції та 
перспективи» (м. Львів, 2017, 1-5 грудня). 

Публікації. Основні положення Й висновки дослідження відображені у 
шести одноосібних наукових публікаціях у фахових виданнях, із них п'ять 
статей опубліковано у вітчизняних фахових виданнях, затверджених ДАК МОН 
України; одна стаття в зарубіжному фаховому виданні. 

Структура дисертації. Дисертаційна робота складається з анотацій 
(українською та англійською мовами) зі списком публікацій автора за темою 
дисертації, вступу, чотирьох розділів з підрозділами, висновків, списку 
використаних джерел та чотирьох додатків, що містять фотоматеріали, таблиці, 
нотні приклади, список публікацій за темою дисертації та відомості про 
апробацію її результатів. Загальний обсяг роботи складає 292 сторінки, з них 


1982 - основного тексту. Список використаних джерел містить 312 позицій. 
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РОЗДІЛ 1. 
УКРАЇНСЬКЕ САКСОФОННЕ МИСТЕЦТВО: 
ІСТОРІОГРАФІЯ ТА МЕТОДОЛОГІЯ ДОСЛІДЖЕННЯ. 


1.1. Академічне саксофонне мистецтво як предмет дослідження: 


історико-аналітичний екскурс. 


У цьомуу підрозділі роботи відтворені основні віхи розвитку академічного 
саксофонного мистецтва в світлі досліджень предмету від часу конструювання 
інструменту до сучасності. З'ясовано характерні ознаки категорії академічного 
виконавства, оскільки саксофон в українській музиці розглядатиметься з цієї 
точки зору. Адже «вітчизняне музично-виконавське мистецтво потребує 
переосмислення в широкому культурологічному контексті як складне системне 
явище, функціонування якого зумовлене взаємодією таких компонентів: 
музичного виконавства (музично-творча діяльність, виконавська майстерність, 
мистецька комунікація), музичної освіти (виконавська школа, педагогічні 
персоналії, заклади освіти) та музично-концертної практики (мистецькі 
проекти, фестивалі, конкурси)» |89, с. 12. 

На основі зазначених особливостей академічного виконавства у сучасному 
вітчизняному просторі можна прийти до висновку, що академічне виконавське 
мистецтво позначене певними характеристиками, серед яких: 

- виконання творів, здебільшого написаних професійними композиторами 
минулого 1 сучасності; 

- професійна підготовка у відповідних освітніх осередках; 

- оволодіння академічною постановкою апарату, виконавською технікою, 
способом звукоутворення, звуковедення, прочитанням штрихів; 

- участь у акціях і формах репрезентації мистецтва, до яких відносяться 
філармонійні концерти, фестивалі, виконавські конкурси, творчі проекти, що 
передбачають участь професійних музикантів (останню позицію слід окремо 


зазначити, оскільки в останні десятиріччя поширився конкурсно-фестивальний 


31 


рух 1 для виконавців розважальної легкої музики, джазових виконавців тощо). 

Саксофон в цьому категоріальному полі займає дещо особливу нішу, 
оскільки, з одного боку, академічне саксофонне мистецтво протиставляється 
джазу та популярній музиці і відрізняється від них сферою вжитку, жанровою 
специфікою, як і будь-який інший інструмент, що відноситься до академічних. 
Але у порівнянні з іншими інструментами симфонічного оркестру, що мають 
більш давню традицію, саксофон перебуває під значно помітнішим впливом 
джазової естетики і відповідної до неї системи виконавства. Вона проявляється, 
зокрема, у застосуванні відповідних сучасних виконавських прийомів, відтак 
джазова стилістика суттєвіше впливає також на академічну творчість та 
виразові можливості інтерпретації. Цей синтез поступово проникає 1 в освітній 
процес - в багатьох музичних училищах і музичних академіях України 
відкриваються класи джазового саксофона, а студенти нерідко навчаються як 
академічної, так 1 джазової манери гри, опановуючи відповідний репертуар. 

В академічній традиції саксофон використовується як сольний інструмент, 
у ансамблях (нп. саксофонному квартеті), рідше у симфонічному оркестрі. В 
камерному ансамблі саксофон чудово поєднується зі скрипкою, флейтою, 
кларнетом, гобоєм, фаготом, трубою, тромбоном 1 барабанами, з вокалом. 
Саксофон часто використовується як сольний інструмент з акомпанементом. 
Відтак, популярною є комбінація саксофона і фортепіано. Проте можливий 
супровід органу, акордеона, арфи, контрабасу їі гітари. Найчастіше 
застосовується стандартний склад квартету саксофонів: сопрано, альт, тенор і 
баритон, квінтету: сопрано, альт І, альт 2, тенор 1 баритон. 

Витоки формування і розвитку академічного саксофонного мистецтва в 
Україні знаходяться в площині європейських соціокультурних процесів доби 
романтизму і часу виникнення саксофона. Епоха творців мистецьких артефактів, 
що в суспільстві цінувались вище за інші вартості, розквіту науки, філософії, 
літератури та мистецтв, серед яких музика вважалась глибинним символом 


світобудови, ставила перед композиторами і виконавцями нові завдання. На тлі 
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наслідків Великої французької революції, соціальної депресії 1 розчарувань в кла- 
сицистичних ідеалах панування розуму, зросло прагнення до пізнання потаємного 
«Я», усвідомлення особистої значущості і неповторності. «Романтизм 
визначається... самобутньою художньою системою. Романтики спростували 
будь-які закони в мистецтві, у тому числі правило трьох єдностей: місця, дії та 
часу, що панувало в класицизмі, а також жанрову ієрархію, статичність харак- 
терів, домінування якоїсь однієї риси у зображеннях людей, регламентацію 
мови тощо. Вони висунули ідею абсолютної свободи митця, його творчої волі й 
незалежності від всіляких обставин. Водночас замість однозначних і статичних 
образів класицизму вони ввели в мистецтво нового героя, а саме духовно багату 
особистість, що відзначається нескінченністю проявів свого внутрішнього світу, 
здатністю до саморозвитку, самозаглиблення, самооцінки й самовдоскона- 
лення» |221, с. 66|. Для втілення нових філософсько-естетичних цінностей доби 
постала потреба в інструментах з відповідними тембровими, технічними та дина- 
мічними можливостями. Оркестровку доби романтизму відзначали тенденції 
посилення динамічного фактору та поповнення складу оркестру новими інстру- 
ментами, при збереженні балансу оркестрових груп: струнної, дерев'яно-духо- 
вої та мідної. 

Романтичне «его» спрямовувало увагу композиторів до пошуків нових 
інструментальних мікстів, тембрової драматургії для втілення особистісного 
світовідчуття. Природно, що французька культура з її багатовіковою традицією 
плекання зовнішньої принадності, елегантності, виняткової чутливості до коло- 
ристичних ефектів - як зорових, так і слухових, висунула творця нового інстру- 
менту. Власне саксофон відповідав за своїми образно-емоційними та барвно- 
просторовими характеристиками чутливим ліричним настроям, не позбавленим 
деякої таємничості, вельми поширеним в романтичній образності. 

Один з перших палких адептів нового інструменту французький романтик 
Гектор Берліоз метафорично окреслював звучання саксофона 1 знаходив для 


нього типово романтичні епітети: «... у верхньому регістрі звук м'який і зво- 
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рушливий, в нижньому - наповнений 1 маслянистий, а середній регістр сповне- 
ний особливою глибокою виразністю. Загалом - це надзвичайно своєрідний 
тембр, що викликає невиразні асоціації зі звуком віолончелі, кларнета, 
англійського ріжка з домішками металевого відтінку що надає йому особливого 
характеру» |31, с. 292|. Берліоз багато зробив для популяризації нового інстру- 
менту та впровадження його в художню практику. 12 червня 1842 р. в «Газеті 
політичних 1 літературних дебатів» він опублікував статтю «Музичні інстру- 
менти А. Сакса», де вперше згадується «саксофон» (Дод.А), подається деталь- 
ний опис конструкції і виразових можливостей інструмента. Г. Берліоз став 
першим композитором, який написав твір за участю саксофона, - Хорал для 
голосу і шести духових інструментів (труби, корнета, бюгля, кларнета, бас- 
кларнета 1 саксофона), вдосконалених чи винайдених А. Саксом. Присутній на 
прем'єрі 3 лютого 1844 р. Дж. Мейєрбер висловився щодо саксофона: «Ось для 
мене досконалість звуку» |94, с. 19). Схвальними були 1 відгуки Дж. Россіні. 

Отже, саксофон виступив об'єднуючою ланкою між дерев'яною та мідною 
групами оркестру, а його неординарний тембр став виразником нових 
романтичних образів у музичному мистецтві. 

Передумови та засади побудови саксофона висвітлені у праці Ф. Рендала 
1304). Дослідження Рендала сягає до 1807 р., коли французьким майстром з 
Лізьє Дефонтенелем був сконструйований інструмент, зовні подібний до 
саксофона. Вперше саксофон був представлений на Брюссельській промисловій 
виставці в серпні 1841 р. під назвою «мундштуковий офіклеїд»!. За прототип 
власного винаходу Адольф Сакс взяв бас-кларнет і мідний духовий інструмент 


офіклеїд" (Дод.А). Офіклеїд мав попередника - старовинний серпент?. 


1Різні джерела подають 1838, 1840, 1841 р. за рік народження саксофону. Адольф Сакс 
сконструював інструмент в 1835 р., після вдосконалення бас-кларнета, представленого на виставці 
в Бельгії в 1835 р. 

2 Офіклеїд (від гр. орбіяє - змія 1 Кісі8 - засув, ключ) мідний інструмент басового регістру з конічною 
трубкою, клапанною системою, чашоподібним мундштуком і дугоподібним розтрубом, винайдений 
в 1785 р. французьким майстром Ж.-Аларі-Асте. Інструмент мав 3 різновиди: альт, баритон і бас й 
іноді входив до симфонічних оркестрів, але з другої половини ХІХ ст. витіснений тубою. 

3 Серпент винайдений приблизно в 1590-х роках Едмом Гільомом із Оксера (Франція). 
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Таким чином, умовно генеалогічне дерево саксофона має 2 лінії: 


Серпент 4 || інструмент Дефонтенеля 
офіклеїд | бас-кларнет. 
МУ МУ 
САКСОФОН 


Отже, поєднання властивостей мідного і дерев'яно-духового інструментів 
дало можливість отримати новий тембр у сімействі духових. 

В 1844 р. саксофон представлено на промисловій виставці в Парижі, а в 
грудні він вперше з'явився в оперному оркестрі в опері Ж. Кастнера «Останній 
цар Гудеї». В 1845 р. вийшов декрет французького військового міністерства про 
офіційне затвердження саксофона в складі військового оркестру - «хору 
військової музики», для заміни гобоїв, фаготів 1 валторн. В 1846 р. А. Сакс 
отримав французький патент Хо 3226 для виготовлення сімейства саксофонів. 

Нові інструменти сімейства духових, створені Адольфом Саксом, отри- 
мали визнання у музикантів і композиторів. Про ставлення до них Г. Берліоза 
згадувалось вище. Серед інших знаходимо відгуки Дж. Россіні: «... я ніколи не 
чув нічого більш прекрасного» |94, с. 19|, Ж. Бізе: «Лише саксофон може від- 
творити ніжність 1 пристрасть, відтінені стриманою силою» |94, с. 7|. Саксофон 
швидко утвердився в оперному оркестрі, його використали у партитурах: 
Ж. Кастнер («Останній цар Іудеї», 1344), Ф. Галеві («Вічний єврей», 1852), 
Г. Берліоз («Загибель Трої», 1858), Дж. Мейєрбер («Африканка», 1865), А. Тома 
(«Гамлет», 1368, «Франческа да Ріміні», 1882), Л. Деліб («Сільвія», 1876), 
Ж. Масне («Король Лахорський», 1877, «Продіада», 1831, «Вертер», 1886), 
К. Сен-Санс («Генріх УП», 1883), Венсан д'Енді («Фервааль», 1895) 1 ін. 

В симфонічному оркестрі саксофон представлений менше. Яскравий 
взірець - два сольні епізоди саксофона в музиці Ж. Бізе до драми А. Доде 
«Арлезіанка» (1874). Серед інших творів: «Різдвяна симфонія» американського 
композитора І. Фрайя (1853), сюїта «Враження про Італію» (1889) та 
симфонічна поема «Життя поета» (1892) Г. Шарпантьє, «Домашня симфонія» 


Р. Штрауса (1903) з квартетом саксофонів, Симфонія Хо 4 Ч. Айвза (1916). 
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Популярність інструменту серед композиторів породила потребу у 
виконавцях-саксофоністах, заохотивши А. Сакса до педагогічної діяльності. У 
військовому училищі при Паризькій консерваторії він працював у 1857-1870 
рр. та підготував першокласних музикантів, серед яких: Ейкерман, Сімон, 
Гаусер, Дагар, Глюк, Компер (15, с. 24). 

У 1867 році в Бельгії започатковано міжнародний конкурс саксофоністів, 
що періодично проводився до 1903 року, а в кінці ХХ століття був відроджений 
і є на сьогодні найпрестижнішим міжнародним конкурсом імені А. Сакса. 

Академічна манера саксофонного виконавства набула популярності в 
США після концерту Анрі Вюіля (Непгі Мий!е) 19 грудня 1853 р. в Нью-Йорку. 
Невдовзі на концертних афішах з'явились прізвища молодих виконавців, серед 
яких переважали жінки. Першою саксофоністкою Америки вважається Луїза 
Лінден (1.оці5зе ІЛпдеп) яка розпочала концертну кар'єру в 1878 р. З 1890 р. в 
Америці поширюється слава Бессі Меклем (Веззіе МескКіет). 

Неоціненний внесок в розвиток академічної саксофонної музики внесла в 
1900-1920 рр. Еліза Бойєр-Холл (ЕПя5е Воуег НАї), насамперед як меценат. Вона 
заохочувала композиторів до створення саксофонного репертуару, завдяки 
чому виникло понад двадцять творів. Вартує згадки Кетрін Томпсон (Кафгупе 
Тротряоп), що розпочала діяльність в 1911 р. як солістка оркестру в Сан-Дієго, 
а в 1920 р. заснувала саксофонну школу в Лос-Анджелесі. 

Таким чином, А. Сакс і його учні-послідовники за два десятиліття від часу 
створення інструмента забезпечили йому максимальне поширення, світову 
славу і заклали підвалини розвитку академічної виконавської традиції, 
утвердивши саксофон не лише як оркестровий, але 1 як сольний інструмент. 

А.Сакс працював над поповненням репертуару, власноруч робив 
переклади, залучав композиторів до написання оригінальних творів для 
саксофона. Плідною була співпраця Сакса з Жаном-Батистом Сенжеле ()вап- 
Варіїзіе Зіпоеіее, 1312-1875), яка збагатила репертуар його творами, серед яких 


Каприс, Концертіно, два Концерти для саксофона з фортепіано та ін. (близько 
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30 найменувань). Сенжеле був автором першого саксофонного квартету 
«Ргетіег Опаїог» ор. 53 (1857). 

Іншим автором, який активно співпрацював зі Саксом, був Жюль Огюст 
Демерсман (Ліе5 Детег85етапп, 1533-1366), в 1560 р. написана його Фантазія 
на оригінальну тему, а в 1562 р. - Серенада. До нового інструменту зверталися 
й інші, сьогодні майже забуті французькі композитори. 

Однак сприятливі умови для розвитку академічної саксофонної музики 
були втрачені з початком Франко-Пруської війни. У 1870 р. клас саксофона 
закрили через мобілізацію студентів. Розпочалась вимушена перерва у 
професійному навчанні, що затягнулась на понад 70 років (відновлення класу 
відбулось аж у 1942 р.), призвела до уповільнення і помітного регресу в царині 
академічної традиції. Натомість спроба американських музикантів застосувати 
інструмент у царині джазу дала неочікувані результати. Вони перетворили 
саксофон на один з найяскравіших сольних джазових інструментів. 

В першій половині ХХ ст. саксофон рідше фігурує як сольний академічний 
інструмент, але з'являється в оркестрових партитурах європейських митців: 
балет «Створення світу» Д.Мійо, «Болеро» (три різновиди саксофона: 
сопраніно, сопрано і тенор) та оркестровка М. Равеля «Картинок з виставки» 
М. Мусоргського, - опера «Кардільяк» та «Симфонія їп В» П. Хіндеміта, опера 
«Із сьогодні на завтра» А. Шенберга, ораторія «Жанна д'Арк на вогнищі» А. 
Онеттера, «Симфонічні танці» С. Рахманінова, «Концерт пам'яті ангела» і опера 
«Лулу» А. Берга. Навіть в радянській музиці, попри вороже ставлення, 
зустрічаємо використання саксофона в сюїті «Поручик Кіже» С. Прокоф'єва, 
балеті «Золотий вік» Д. Шостаковича чи балеті «Гаяне» А. Хачатуряна. 
Очевидно, поза джазовою стилістикою саксофон не викликав у представників 
відповідних ідеологічних служб негативної реакції. 

Від початку ХХ ст. почали створюватись оркестри, в яких представлені всі 
види сімейства саксофонів з визначеною кількістю інструментів кожного виду. 


У 1902 р. в Америці сформовано оркестр саксофонів, що складався з 18 
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саксофоністів, 2-х кларнетистів 1 групи ударних інструментів. Новий тип 
оркестру органічний в тембровому співвідношенні й перспективи його 
розвитку переконливі. Прикладом масштабних проектів за участю оркестру 
саксофонів став концерт в Німеччині 1993 р. під керівництвом Сігурда Рашера 
(1907-2001). Склад оркестру налічував 75 саксофоністів. У 2012 р. в Польщі 
(м.Лодзь) в рамках міжнародного конкурсу відбувся концерт оркестру 
саксофоністів з цілого світу, в якому брали участь чотири виконавці з України. 

Сольна царина саксофонного виконавства у ХХ ст. продемонструвала 
протистояння між саксофоністами академічного та джазового напрямів. 
Визнаний «королем» джазу, саксофон від початку 20-х рр., за спостереженням 
М. Шапошнікової, потрапив у «потік протиборства класики і джазу» |261, 
с.22). На противагу американським джазовим саксофоністам, французькі 
активно пропагували академічне саксофонне виконавство, відтак спрямували 
подальший процес становлення академічних європейських саксофонних шкіл. 
Відомі саксофоністи тісно співпрацювали з композиторами, що зумовило появу 
у концертному репертуарі ХХ століття цілого ряду творів на замовлення із 
посвятою видатним виконавцям Марселю Мюлю, Жан-Марі Лондейксу, 
Сігурду Рашеру, Даніелю Дефайє та іншим. 

До знакових творів саксофонного академічного мистецтва ХХ ст. 
належать: Рапсодія К. Дебюссі (1903, оркестрована Ж.-Р. Дюкассом в 191 р.); 
Концерт О. Глазунова; дві Балади Ф. Мартіна; Хорал з варіаціями В. д'Енді; 
Концерт А. Томазі; Камерне концертіно Ж. Ібера; Легенда Ф. Шмідта; Концерт 
П.М. Дюбуа; Концерт Л.-Е. Ларсона; Сюїта для саксофона і гітари, Тріо для 
трьох саксофонів та Концерт для саксофона 1 струнного оркестру А. Хованесса; 
Концерт для саксофона і віолончелі з оркестром М. Наймана; Соната Ж. 
Абсіля; Концерт-капріччіо на тему Паганіні Г. Калінковича; Соната 
Е. Дєнісова; Соната П. Крестона; Прелюдія, каденція 1 фінал А. Дезенкло; 
Соната Р.Мучинського; Соната Ф. Декрюк; Соната Т. Юшиматсу та ін. 


Традицію використання квартету саксофонів (сопрано, альт, тенор, баритон) з 
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симфонічним оркестром розвинули: П. Хіндеміт (Симфонія іп В, 1951), Ж. 
Тайфер (Концерт для двох фортепіано, хору і квартету саксофонів з оркестром, 
1934), Ф. Гласс (Концерт для квартету саксофонів з оркестром, 1995). 

Об'єм оперного і симфонічного репертуару за участю саксофона свідчить 
про інтерес композиторів до академічного амплуа інструменту. 

Однак, фактом залишається, що саксофон так і не отримав сталого місця в 
основному складі симфонічного оркестру. Причин цьому може бути декілька. 

А. Сакс задумав саксофон як сполучну ланку між дерев'яною і мідною 
групами в духовому оркестрі та між струнною і духовою групами - в симфо- 
нічному. Для втілення цієї ідеї він сконструював два сімейства саксофонів: для 
духового оркестру саксофони в строї іп Еє та їп В (7 різновидів), а для 
симфонічного - саксофони в строї іп С та їп Е (6 різновидів). Друга група 
інструментів виявилась невдалою, тому зникла із вжитку, сформувавши думку, 
що саксофон надається лише для духового оркестру. Це й стало перешкодою 
включення саксофона до основного складу симфонічного оркестру. 

Наступною причиною стала колосальна популярність саксофона в 
джазовій музиці, що сформувало стійку асоціацію: «саксофон-джаз». Негативні 
наслідки спричиняла відсутність до 1930-х рр. єдиної виконавської школи. 
Саксофоністи послуговувались різними манерами виконання, розмаїтість 
саксофонних тембрів породжувала сумнів у композиторів, які остерігалися 
вводити «непостійний» інструмент в симфонічну палітру. Метр французької 
саксофонної музики Жан-Марі Лондейкс зазначав: «...тривалий час, як 1 
більшість музикантів, я вважав, що саксофон за своєю природою схожий на 
інші інструменти, вже інтегровані в симфонічний оркестр. Тепер я знаю, що це 
помилка. Гектор Берліоз із самого початку передбачав це... Насправді цей 
винахід являється унікальним і надзвичайно яскраво реалізований у творчості 
афроамериканських музикантів, тандем саксофон-джаз породжує музику, не 
схожу на будь-що інше. Отож, його істинна сутність не в імітації інших 


інструментів, а в оригінальності, яка досить часто ставала причиною скандалу і 
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неприйняття. Саме тому саксофон і не знайшов свого місця серед вищої 
«аристократії» симфонічного оркестру». |з особистого інтерв'ю з М. 
Шапошніковою, 2011). 

Отже, саксофон, не увійшовши до основного складу симфонічного 
оркестру, посів унікальне місце в оркестрових (частіше оперних, рідше 
симфонічних) партитурах ХІХ-ХХ ст. як свіжа та колоритна темброва окраса 
барвної палітри. Творчість французьких романтиків (від Г. Берліоза до К. Сен- 
Санса) та представників новітніх стильових течій: імпресіоністів (К. Дебюссі, 
М. Равеля), неокласиків (ТП. Гіндеміта, С. Прокоф'єва), урбаністів (Д. Мійо, 
А. Онегтера), сформувала образність саксофона в академічній версії. Але 1 
американський джаз, де цей інструмент став тембровою «візитною карткою», 


вплинув на стилістику академічної композиторської творчості для саксофона. 


1.2. Провідні європейські академічні саксофонні школи та їх 


трансформація в регіональних мистецьких середовищах України. 


Засади сучасного академічного саксофонного мистецтва України опира- 
ються передусім на виконавські і методичні принципи французької саксо- 
фонної школи. Передумови цього лежать в площині соціокультурних історич- 
них процесів, міжнаціональних європейських зв'язків, зумовлені особливос- 
тями становлення й розвитку французької виконавської традиції, поширення та 
домінування сфери її впливу на українських теренах. 

Звернемось до навчально-виконавської традиції Паризької консерваторії в 
контексті формування французької педагогіки і виконавства на духових 
інструментах - флейти, гобоя, кларнета, що в майбутньому заклали фундамент 
французької саксофонної школи. Консерваторія в Парижі формувалась в роки 
Великої французької революції. Класи духових інструментів очолювали солісти- 
віртуози професійних оркестрів, кращі музиканти Франції, які позиціонували 
надзвичайно високі вимоги для студентів закладу. 


Визначальними стали методичні засади, сформовані у класі кларнета Жана 
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Ксав'є Лефевра (1763-1529) та Франца Тадеуша Блатта (1793-1856), автора 
«Повної школи для кларнета» (1923). У 1831-1836 рр. клас очолював Фрідріх 
Берр (1794-1838) - знаменитий виконавець-віртуоз на кларнеті і фаготі. Одним 
із його учнів був Гіацинт Елеоноре Клозе (1308-1830), автор навчального 
посібника «Велика метода для кларнета» (1844) з інструктивним матеріалом і 
творчими розробками, актуальними і донині. Г. Клозе створив шоли гри для 
різних видів саксофонів: «Повна школа гри на всіх саксофонах» (1377), 
«Початкова школа гри на саксофоні альті та тенорі» (1377), «Початкова школа 
гри на саксофоні баритоні» (1879) та «Початкова школа гри на саксофоні 
сопрано», видана після смерті автора у 1381 р. |309). 

Завдяки викладачам духових інструментів Паризька консерваторія у 
розбудові національної духової школи стала взірцевим музично-освітнім 
осередком Європи. В період загального піднесення середини ХІХ ст., в 1957 р. 
за ініціативи ректора Ф. Обера там відкрито клас саксофона, який провадив сам 
Адольф Сакс. Історичні джерела містять обмаль інформації про клас саксофона 
Паризької консерваторії, однак на основі аналізу соціокультурного середовища 
та навчально-методичних посібників можемо увиразнити деякі особливості 
академічних засад французького саксофонного мистецтва. 

Специфіка навчального процесу зафіксована у «Повній школі гри на всіх 
саксофонах» та трьох початкових школах гри на різних видах саксофонів 
Г. Клозе, у посібнику «Методи комплексного й систематизованого керівництва 
по оволодінню сімейства саксофонів як нових мідних язичкових інструментів» 
(Мефоае сотпрієге еї гаї5оппее де захорропе Гатійе сотрієїе еє попуеПе 4'їп5іги- 
тепі5 де сиїуге а Гапсре5) Георга Кастнера - першого підручника гри на 
саксофоні, написаного в 1845 р. на основі засад А. Сакса. Виконавський аналіз 
перших творів для саксофона, замовлених А. Саксом композиторам Ж. 
Демерсману, Ж-Б. Сенжеле, Ж-Б. Арбану, Л. Чіку, а також власних перекладів 
А. Сакса, засвідчує спрямування на віртуозність, пошук вдосконалення 


технічних можливостей інструмента, досягнення рівня досконалості флейти і 
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кларнету. Переконливим підтвердженням цих засад стали конкурси, де учні 
А. Сакса отримували перемоги за відмінну технічну підготовку. 

Еволюція саксофонного мистецтва на межі ХІХ-ХХ ст. відбувалась 
нерівномірно, головно через відсутність класу саксофона у вищих навчальних 
закладах Франції. Але в цей же період пожвавилась концертна діяльність 
саксофоністів - колишніх студентів А. Сакса в країнах Європи й світу. (309). 

Серед них виділявся Льюїс Мейєр (Цоці5 АдоЇрпе Мауєиг, 1837-1894) - 
кларнетист, саксофоніст, соліст Брюссельської, а згодом Паризької опери 
гастролював у Франції, Голландії і Бельгії. Е. Лефебр (Едопага Іеїебте, 1834- 
1911) від 1850-х рр. протягом всього життя популяризував саксофон на різних 
континентах, гастролюючи в Південній Африці, Англії, США, Канаді, 
Німеччині та Скандинавії, у 18373 р. створив власний квартет саксофоністів, 
займався педагогічною діяльністю в Америці. 

Саксофоніст під псевдонімом Сюалльє (АП-Веп-50ц-АПе), грою якого 
захоплювався Г. Берліоз, гастролював з оркестром Л. Джульєна (1015 Апіоїпе 
ЛіШеп) в Англії, Індії, Австралії, Китаї. Після його концерту в Парижі Берліоз 
писав: «...пан 50пайе - велика сенсація, правдивістю і красою свого звуку на 
саксофоні може конкурувати з найкращими вокалістами...» (275, с. 50). 

«Співаючим на саксофоні» віртуозом був Анрі Вюіль (1522-1871) - 
кларнетист, який завдяки Саксу опанував новий інструмент і як саксофоніст з 
1853 р. гастролював з оркестром Л. Джульєна в США. «Анрі Вюіль музикант 
універсального гатунку» - вважає Ж. Кастнер, наголошуючи: «...досконалий 
музичний смак в поєднанні з блискучою віртуозністю.» (275, с. 50. 

Отже, завдяки діяльності А. Вюіля та Е. Лефебра в Америці ще до появи 
джазу сформувались класи академічного саксофона. 

Саксофонне виконавство формувались під впливом традицій французької 
музики з її колоритністю, ритмічним розмаїттям, танцювальністю, характерним 
народним мелосом, багатою палітрою ладових барв, вишуканою мелізматикою, 


легкістю, тонким ліризмом і неодмінною життєствердністю, на яких тримається 
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ментальне світосприйняття нації. Французький  саксофонний репертуар 
вирізняється багатою орнаментикою, зокрема різноманітними мордентами та 
групето, що використовуються перед кульмінаційними епізодами та 
ферматами. Мелодична лінія часто підпорядковується завуальованому вібрато, 
яке природно підкреслює багатство і чуттєвість тембру. 

Першим саксофоністом, що в ХХ ст. відновив клас саксофона в Паризькій 
консерваторії став Марсель Мюль (Магсе! Миїе, 1901-2001)" - виконавець і 
педагог, засновник сучасної французької академічної школи виконавства на 
саксофоні (Дод. А). В 1936 р. Мюль організував квартет «французького типу» 
(сопрано, альт, тенор, баритон) як самостійну камерну концертну групу?. До 
порівняння: американський склад квартету включає 3 види сімейства 
саксофонів, де 2 верхні голоси розділені на 2 альт-саксофони, без використання 
сопрано. До складу квартету, окрім Мюля, входили Ж. Шове, Р. Шаліне, І. 
Паумбьоф. «Виконавці настільки віртуозні, що важко уявити, що вони грають 
на тих же саксофонах, які ми чуємо в джазі. Мене захоплює їх дихання і 
невтомність, а також м'якість та чистота інтонацій» (з листа М. Штейнбергу) 
194, с. 28). Мюль долучився і до вдосконалення інструменту, запровадивши у 
співпраці з фірмою Зейтег одну з найуспішніших моделей саксофонів 5ейтег - 
Магк УІЇ. 

За прикладом А. Сакса Марсель Мюль заохочував французьких компози- 


торів до створення оригінального саксофонного репертуару. Серед творів, 





4 Мюль навчався в Паризькій консерваторії, осягав тонкощі інтерпретації і стилю в класиці на лекціях 
скрипаля Габріеля Вільйома (Сабгіе! МіШаште") та в курсі музичної літератури (Жоржа Кессіді) 
Сеогее5 Саця5зеде". Брав уроки у соліста духового оркестру Республіканської гвардії Франсуа 
Комбеля, завдяки якому у 19 років став солістом оркестру П'ятого паризького піхотного полку. 
Отримавши перемогу в конкурсі серед 12 саксофоністів, у 1923-1936 рр., працював в оркестрі 
Республіканської гвардії, з 1928 р. як учасник квартету саксофоністів при тій же гвардії - першого в 
історії квартету, що складався з чотирьох видів саксофонів. 

Репертуар колективу значною мірою складали переклади Мюля творів від бароко до романтизму. 
Одним із перших оригінальних творів для цього колективу став Квартет Олександра Глазунова, 
прем'єра якого відбулась у Парижі в грудні 1933 р. В 1937 р. квартет Мюля отримав премію за 
аудіозапис твору Габріеля П'єрне, як кращий запис року. Колектив діяв до 1967 р., тобто до кінця 
педагогічної діяльності його ініціатора. 
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присвячених М. Мюлю, слід згадати Концерт П. Веллона (1935), Концертіно 
Е. Боцца (1937), Баладу Ф. Мартена (1938), Баладу А. Томазі (1938), Канцонетту 
Г. П'єрне (1940), Концерт для саксофона з оркестром А. Томазі (1951), Сюїту 
П. Бонно, Прелюдію, каденцію і фінал А. Дезенкло, Дивертисмент Р. Бутрі, 
«Картинки Провансу» П. Моріса. Мюль уклав збірники етюдів, адаптованих 
для саксофона, призначені для розвитку виконавської техніки: «18 Ехегсі8е5 оц 
егиде8», «Ттепіе ргапдз ехегсісе5 оп екиде8», «Ніцдеє уагісе8», «Опагапіе - Пиїї 
егидез». З метою розширення репертуару в Паризькій консерваторії щорічно 
проводились конкурси композиторів на написання саксофоної музики. 
Поповнення реєстру творів для сімейства саксофонів відбувалось в пропорціях: 
709, музики для альт-саксофона, 15905 сопрано-саксофона, 1090 для тенора 1 590 
для баритона. (Дод. В). 

Активна концертна діяльність 1 гастролі Мюля привернули увагу світової 
музичної спільноти до академічної саксофонної музики. Тріумфальне турне 
Мюля в США в 1958 р., виступи з Бостонським симфонічним оркестром під 
батутою Шарля Мюнша слугували імпульсом для піднесення професійного 
рівня американської академічної школи, появі в саксофонному репертуарі таких 
шедеврів як Соната, Концерт, Сюїта 1 Рапсодія Поля Крестона. Зберігаючи і 
примножуючи надбання академічного виконавства на саксофоні, М. Мюль 
зайняв пост президента створеної ним Міжнародної Асоціації саксофоністів. 

Педагогічна діяльність М. Мюля в консерваторії тривала 26 років. У мето- 
дичних принципах він опирався на національні традиції, засади розвитку 
технічної досконалості, пошуки індивідуального тембру, способи розширення 
верхнього діапазону інструмента, використання насиченого вібрато тощо. Мюль 
залишив по собі плеяду послідовників та учнів, серед яких близько 80 лауреатів 
конкурсів. Найвідоміші: Даніель Дефайє, Жан-Марі Лондейкс, Ежен Руссо 
Фредерік Гемке (Егедегіск НетКе), Жорж Жюрде (Сеогее5 Соигаеї), Гай Лакур 
(Сиу І асоиг), Жак Деложе (асапез Пезіоєез), Серж Бішо (Зегєе Віспоп), Мішель 
Меріо (Місре! Мегіог), Анрі Праті (Непгі Ргап). 
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Жан-Марі Лондейкс (Усап-Магіе Гопдеїх 1932 р.н.) навчався в Паризькій 
консерваторії, брав уроки також у фаготиста і диригента Фернана Убраду та 
Норбера Дюфурка. Викладав у Діжонській консерваторії та консерваторії 
Бордо. Лондейкс гідно продовжив традиції Мюля у розвитку квартетної саксо- 
фонної музики, створив ансамбль саксофоністів Бордо з дванадцяти учасників, 
в якому представлені всі інструменти сімейства саксофонів від сопраніно до 
субконтрабасу?. Ця подія зініціювала створення оркестру саксофонів в Європі. 
Його активна діяльність у сфері камерної музики зумовила появу нових творів 
(близько 100 найменувань) із присвятою йому. Серед найвідоміших: Камерне 
Концертино Жака Ібера, Концерт П'єра Макса Дюбуа, твори Крістіана Лоба, 
Соната Едісона Дєнісова та ін. Лондейкс успішно поєднував академічне і 
джазове виконавство, адаптував специфічні джазові прийоми (фруллято, субтон, 
гліссандо, слеп, четверть тони) до авангардної музики, збагативши виразові 
можливості саксофона. В результаті співтворчості композитора і виконавця, під 
час концертної поїздки Лондейкса до Москви, була написана Сонати для 
саксофона з фортепіано Е. Дєнісова, в якій поєднано два напрями саксофонного 
мистецтва. 

Методичні роботи Ж.-М. Лондейкса спрямовані на подолання технічних 
труднощів завдяки розробленій додатковій аплікатурі, оптимізації роботи над 
штрихами, оволодіння регістром альтіссімо на базі досліджених саксофоністом 
варіантів аплікатури 3-ї 1 4-ї октав (Дод.В). Лондейксу належать репертуарні 
збірки та видання конструктивного матеріалу: «Гами та інтервали», «Деташе», 
«Техніка», посібник «НеПо, т. ЗАХ - розділ четверть тонів», «Збірник етюдів 
різних авторів, а також етюди на теми каприсів Паганіні». Ж.-М. Лондейкс - 


автор книги-каталогу «150 років саксофонної музики», із переліком понад 


9 Саксофон субконтрабас створений в 1904 р. американським майстром Конном. Звучить в строї іп В, 
октавою нижче бас-саксофона, його нижня нота ля-бемоль субконтроктави. Частота звуку - 26 Гц. 
Висота інструменту без підставки складає півтора метра, загальна довжина повітряного стовпа 
близько шести метрів, вага - біля 20 кг. Мундштук використовується від саксофона-баса або 
баритона. Звук субконтрабас-саксофона масивний, об'ємний, з невеликою кількістю обертонів. 
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12000 творів академічної саксофонної музики періоду 1344-1994 рр. 

Ж.-М. Лондейкс є президентом міжнародних конгресів саксофоністів, які 
від 1969 р. проводяться для популяризації академічного і джазового саксо- 
фоного виконавства, розширення контактів і обміну досвідом, впровадження 
нових методів навчання, збагачення саксофонного репертуару. У 1996 р. орга- 
нізовано міжнародний конкурс саксофоністів ім. Ж.-М. Лондейкса, що отримав 
високий статус поряд із конкурсом ім. А. Сакса в Бельгії. 

В 1968-1988 рр. після М. Мюля в Паризькій консерваторії клас саксофона 
викладав Даніель Дефайє (Рапіеі! Дейауеї 1922-2002). Він отримав визнання 
передусім як оркестрант, а не соліст. Д. Дефайє заснував квартет саксофоністів, 
який виступав у різних країнах Європи. Він співпрацював з видавництвом 
«ТІ. сдцс», видавав репертуарні збірники, пропагував сучасну французьку музику 
для саксофона. Діяльність Д. Дефайє стала зв'язуючою ланкою  єтапів 
французького саксофонного мистецтва. Він «надавав великого значення 
точності штриха, пластиці саксофонного звуку, його власному виконавському 
стилю притаманна глибина 1 благородність інтерпретації, красивий виразний 
звук» |94, с. 29|, що від початку ХХ ст. істотно еволюціонував. 

Сучасне французьке саксофонне мистецтво представляє Клод Делангль 
(СІацде Деіапеіе, 1957 р.н.) - соліст, дослідник 1 педагог. Він збагатив репер- 
туар інструмента співпрацюючи зі знаменитими композиторами Л. Беріо, 
П. Булезом, Т. Такеміцу, А. П'яцоллою. З 1986 р. саксофоніст запрошений в 
Еп5етіфбіє Пліегсопіетрогаїп, виступає як соліст з престижними оркестрами 
(Лондон ББС, Радіо Франс, Радіо Фінляндії, У/Ї)В Кельн, Берлінський Філар- 
монічний, Кіої Токіо), співпрацює з Д. Робертсоном, П. Фетвесом, К. Нагано, 
Е.П. Салоненом, Міунг Вунг Чунг, Г. Бернстайном та іншими диригентами. 
Його записи на ВІ8, Дешівспе Стаптпорроп, Нагтопіа Мипаї, Бгаїо и Мегапу 
відкрили нові обрії виконання авангардних творів сучасності. Дискографія 
Делангля: «ТРре Різіогіс захорропе», «Тапро Киїиг», «А Іа Їгапсаї5е», «А 5ахо- 


рпопе Їог а Іаду», «Тре Киз5іап захорпопе», «Тре Тарапе5е 5ахорропе», «Тре 
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5оШагу захорпопе», «Едї5зоп РДепізоу», «/агдїп 5есгеї», «Мизідие їтапсаїзе роиг 
захорпопе», «Сегага Отізеу», «Магій5 Сопяіапі». 

Після отримання першої премії в Національній Музичній Консерваторії 
Парижа у 1988 р. К. Делангль був прийнятий на посаду викладача і створив 
найпрестижніший клас саксофона у світі. Методика Делангля передбачає 
обов'язкові концертні виступи студентів, вивчення модерної саксофонної 
музики у співпраці з авторами, широкий спектр міждисциплінарних студій. 
К. Делангль також проводить дослідження в музичних акустичних лабораторіях 
Паризького університету. Результати експериментів в царині саксофонної 
акустики становлять цінний вклад у музичну науку і мають практичне значення 
у співпраці з фірмами з виготовлення саксофонів та аксесуарів. Він долучився 
до конструювання саксофона 5еїтег 5егіє ПІ, що стала домінуючою моделлю 
фірми серед професійних виконавців. 

К. Делангль за прикладом Лондейкса, створив Великий Ансамбль Саксо- 
фоністів Паризької Консерваторії, що складається з 12 інструментів сімейства 
саксофонів (сопраніно, 2 сопрано, 3 альта, 3 тенора, 2 баритона і бас). Цей 
винятковий ансамбль здатен створювати градації звукової палітри від ніжних 
камерних звучань до потужності цілого симфонічного оркестру. Колектив, 
популярний у Франції та за її межами, є почесним гостем Всесвітніх конгресів 
саксофоністів (1992, 1997, 2000 рр.). 

Велика заслуга Делангля полягає не лише в популяризації саксофона 1 
розвитку виконавської школи, а й у заохоченні молодих французьких компо- 
зиторів до поповнення саксофонного репертуару. В Паризькій консерваторії 
саксофоніст, продовжуючи традиції Мюля, пов'язує виконавську саксофонну 
школу з композиторською: кожен студент його класу зобов'язаний представити 
хоча б одну прем'єру твору композитора-студента, відтак композитори також 
зобов'язуються писати твори для саксофона. 

Серед численних випускників К. Делангля, які продовжують його традиції 


у Франції і в різних країнах світу, вирізняється Жан-Дені Міша (еап-Пепіз 
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Місраї, 1971 р.н.). Навчався у Вищій Національній Паризькій Консерваторії з 
1990 по 1999 рр. У 24-річному віці став професором Консерваторії в Ліоні, 
викладає клас саксофона в літньому європейському університеті в Гапі, 
проводить численні майстер-класи. Виступає в якості соліста в Японії, Росії, 
Нідерландах, Іспанії, Канаді. Спеціалізується на виконанні творів-перекладів 
доби бароко, а також сучасної авангардної музики. Бере участь у вдосконаленні 
конструкції інструментів японської фірми  Янагіссава. У співпраці з 
К. Деланглем видав книгу «Сопіетрогагу Захорропе». 

Ще одним яскравим випускником К. Делангля є Вінсент Давід (Уіпсапі 
Дамій, 1974 р. нар.). У студентські роки став лауреатом престижних конкурсів 
саксофонної музики: Міжнародного конкурсу імені А. Сакса (Дінант 1994 р., 
гран-прі), Міжнародного конкурсу у Женеві 1995 р. (третя премія), 
Міжнародного конкурсу імені Жан-Марі Лондейкса (Бордо 1996 р., друга 
премія). Викладає клас саксофона в консерваторії у Версалі, в Європейському 
університеті в Гапі, проводить майстер-класи в Німеччині, Іспанії, Англії, 
Словенії, Японії, США, Кореї та ін. Спеціалізується на виконанні сучасної 
музики з використанням нових технічних прийомів виконання. 

Не менш талановитим випускником Делангля вважається Крістіан Вірт 
(Сргізнап М/ігів, 1970 р.н.) - володар першої премії конкурсу саксофоністів 
Паризької консерваторії, а також першої премії в номінації «камерна музика», 
переможець міжнародного конкурсу імені А. Сакса, кращий виконавець Кезіуа! 
Мибвіса! д'Аиціоптпе дйе58 еипез Ппіегргеїе5. Жульєн Петі (Лійеп Рей) - 
саксофоніст-віртуоз та Жером Лоран (Убгбте І агап) - професор консерваторії 
Аціпау-5оц5-Воїз також представляють виконавську школу К. Делангля. Серед 
теперішніх студентів Жерома Лорана значиться випускник Львівського 
музичного училища ім. С. Людкевича в класі Д. Максименка Остап Зелик. 
Можливість навчатись у кращих саксофоністів французької школи відкриває 
нові горизонти для професійного росту наших талановитих юних музикантів. 


Українське саксофонне виконавство запозичило від французької школи 
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методичні засади постановки апарату, звуковедення та звуковідтворення, 
естетичні норми і технічно-виразові прийоми. Пошуки національної специфіки 
звучання на саксофоні в Україні також здійснюється за французьким аналогом. 
Композитори використовують прийоми фольклорного цитування у поєднанні із 
різноманітними шумовими ефектами. Твори спрямовані на яскраву зображаль- 
ність, часто містять елементи театралізації. 

Однією з основних ознак французького саксофонного репертуару, що 
створювався переважно на замовлення або у творчій співпраці з видатними 
саксофоністами, є експонування своєрідного колориту інструменту. Приклади 
такого типу викладу є типовими і для сучасних українських композиторів. 

Багаті виразові можливості саксофона у французькій школі стали 
імпульсом популярності інструмента серед українських композиторів, зокрема, 
в творчості В. Рунчака, І. Тараненка, Л. Колодуба, Г. Гаврилець. Слідом за 
виконавською та композиторською практикою, національні виконавські тра- 
диції осмислюються в теоретичних роботах молодих науковців. 

Окрім о французької моделі українські саксофоністи опираються на 
здобутки інших саксофонних шкіл. Тісна співпраця з європейськими колегами 
зумовила стрімкий поступ саксофонного мистецтва України у ХХ-ХХІ ст. 

Поряд з французькою саксофонною школою і майже одночасно з нею в 
Європі розвивалась і німецька виконавська школа, історія становлення якої 
пов'язана з іменем Густава Бумке (Сизіау ВитсКе, 1376-1963) - німецького 
композитора, саксофоніста, автора першої німецької «Школи гри на саксофоні» 
(1926 р.) та засновника німецького саксофонного оркестру (Дод.А). Поряд з 
Сігуртом Рашером Бумке вважається піонером академічного саксофона. У 1902 
р. під час поїздки до Парижу Бумке познайомився з сином Адольфа Сакса 
Адольфом-Едуардом, в якого замовив 8 саксофонів різних розмірів, після чого 
доклав чималих зусиль для розвитку академічного саксофона у Німеччині. Як 
композитор, Бумке виступив активним пропагандистом і творцем репертуару 


для академічного саксофона. У тому ж 1902 р. ввів тембр саксофона у свою 
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велику симфонію (Е58-диг, ор. 15), а згодом створив понад сорок композицій для 
саксофона у всіх жанрах - від сонати і квартету до концерту для саксофона і 
оркестру. Наприкінці 1920-х рр. він заснував перший німецький оркестр саксо- 
фонів, до складу якого увійшли сопраніно, два сопрано, сім альт-саксофонів, 
три тенор-саксофони, баритон і бас-саксофони. (300, с. 621. 

У 1926 р. Бумке опублікував перше німецькомовне методичне видання, 
узагальнив досвід у посібнику «Школа гри на саксофоні» та створив цінну 
дидактичну серію саксофонних етюдів у п'яти частинах (ор. 43). «Школа» була 
перекладена французькою та англійською мовами 1 донині вважається солідним 
посібником: 132 сторінки з додатками табулатур. Дане видання засвідчило факт 
існування у Німеччині професійного академічного саксофонного виконавства. 

З 1932 р. Густав Бумке опікується діяльністю квартету саксофоністів за 
участю Еміля Манца (Етії Мап»., альт саксофон), Інгрід Ларссен (Пєтій 1 аг55еп, 
альт-саксофон), Карла Петцельта (Сагі Реггеїг, тенор та альт-саксофон), у якому 
сам Бумке грав на баритоновому саксофоні. Він, як зазначають С.Г. Войткевич 
та Є.М. Епова, «був переконаний, що своє оптимальне звучання і безмежні 
можливості інструмент демонструє саме в камерній музиці, де максимально 
відображаються принади саксофона, «успадковані» ним від дерев'яних і мідних 
духових інструментів. Тим самим Бумке виступав спадкоємцем традиції, 
закладеної Адольфом Саксом, який, конструюючи інструмент, прагнув подо- 
лати розбіжності між інструментами різних духових груп» |51, с.40|. Клас 
академічного саксофона Г. Бумке започаткував у 1927 р. у Штернівській кон- 
серваторії в Берліні, згодом продовжив педагогічну діяльність в консерваторії 
їм. Кліндворта Шарвенки в тому ж місті. 

Німецьке саксофонне мистецтво містить драматичні сторінки, пов'язані з 
нацизмом. Рейх вважав його інструментом дегенеративної негритянської 
музики. У 1929 р. «Решієспе ТопКйп5ег-/ейипо» вимагала заборони інстру- 
менту і частково домоглась у 1933 р. заборони джазової музики. У 1939 р. 


Г.Бумке був звільнений з консерваторії ім. Штерна за відмову вступити у 
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націонал-соціалістичну партію (М5РАР). Після війни він викладав теорію та 
сольфеджіо у Вищій школі музики Ганнса Айслера у Східному Берліні та 
отримав в 1950 р. посаду доцента теорії музики, курс саксофона вів приватно. 

Таким чином, саксофон у Німеччині 1933-1945 рр. пережив період дискри- 
мінації, не вважався повноцінним інструментом, а лише додатком до кларнету, 
інструментом для танців і розваг. Відтак подальший розвиток академічного 
саксофонного мистецтва був заповільнений. Лише повоєнні роки повернули 
інструменту відповідний статус (511. 

Однак, це не применшує ролі Г. Бумке як засновника німецької школи 
академічного саксофона. Він створив потужну виконавську традицію, яку 
продовжили ЕН. Міттельбах (ЕНгп5ї Мійеїаср); Е. Рохов (Егісп КосПрому); 
кларнетист, скрипач и саксофоніст Омар Лампартер (Оплаг І атарагіег); його 
учень, саксофоніст та контрабасист, композитор 1 диригент, сьогодні професор 
Вищої школи музики в Берліні - Д. Бенсманн (Рейеї Вепзтапп). Врешті, 
вихованцем німецької саксофонної школи був Сігурд Манфред Рашер (1907 - 
2001), видатний виконавець 1 педагог, один із провідних саксофоністів світу. 

Тісна співпраця і творча взаємодія поєднує сьогодні німецьких |і 
українських саксофоністів. Вже близько двадцяти років в музичній школі 
Любека працює Лілія Русанова (про неї докладніше у розділі 3.3), організовує 
конкурси, майстер-класи, на які збирає визначних саксофоністів світу. Молоду 
генерацію німецьких виконавців представляє одна з учениць Русанової, 
талановита саксофоністка українського походження Ася Фатєєва (Азуа Каїеуема), 
уродженка Криму (м. Керч, 1990 р), У власній виконавській манері саксофо- 
ністка поєднує українські та російські традиції емоційного, насиченого 
звучання з елегантністю і легкістю, опираючись на методи французької 
класичної саксофонної школи. З 2014 р. викладає клас сольного саксофона у 
Вищій школі музики Мюнстера і ставить перед собою амбітні завдання: 
«Підняти рівень 1 значимість класичного саксофона у світовій музичній 


культурі» |270). Закінчує навчання у Любеку 1 вдосконалює виконавську 
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майстерність випускник Лілії Максименко Іван Туманов, що водночас працює 
та активно гастролює. 

Саксофонна школа Бельгії розвивається як спадкоємиця Адольфа Сакса, 
яким бельгійці по праву пишаються. У 1994 р. в країні заснована Міжнародна 
Асоціаціїя Адольфа Сакса і кожні чотири роки відбувається Міжнародний 
конкурс Сакса в місті його народження - Дінані. 

Засновником бельгійської саксофонної школи є Франсуа Данеельс (Дод.А). 
(Егапсої5 Рапесеі5, 1921-2010). Як соліст-віртуоз він гастролював у США, 
Німеччині, Швейцарії, Канаді Угорщині, Данії. Спеціально для нього створено 
понад сорок композицій для соло-саксофона, серед яких «Капіаї5іе Саргісе» для 
саксофона з оркестром ор. 152, Ївап Азії (1970) «А Ттіриге іо Зах» для саксо- 
фона 1 концертного ансамблю Алана Крепена. Ф. Данеельс активно займався 
розвитком саксофонних ансамблів, став засновником першого у Бельгії квар- 
тету саксофоністів (1953), з яким здійснив світове концертне турне, згодом 
заснував саксофонні квінтет, септет та октет. Педагогічну діяльність Ф. Данеельс 
провадив в 1954-1981 рр. як професор класу саксофона у брюсельській 
Королівській консерваторії. У 1962 р. заснував і очолив Музичну школу 
Тюбизе (Г'єсоїе де тизідце де Тирфі»е), що в 2004 р. реорганізовано в академію 
(Асадепие Егапсої5 Рапесіз). Ф. Данеельс у 1994-2004 рр. був президентом 
Міжнародної Асоціації Адольфа Сакса. Перспективи розвитку бельгійської 
саксофонної школи Ф. Данеельс вбачав у поєднанні французької моделі Марселя 
Мюля з традиціями американської саксофонної школи, що відобразилось у 
характері звуковедення та звукоутворення, ритмічній строгості, дотриманні 
нюансів та повазі до тексту виконуваних творів. 

Наступником Данеельса у класі саксофона Королівської консерваторії 
Брюсселя після 1951 року став його колишній студент Алан Крепен (АЇаїп 
Стеріп, нар. 1954) - бельгійський саксофоніст, композитор, музичний педагог і 
диригент. Він же перейняв посаду голови міжнародної асоціації Адольфа Сакса 


з 1986-1997 рр. Працював як професор класу саксофона в університетах 


9 


Франції та Іспанії. Тепер є професором саксофона Королівської Консерваторії 
Брюсселя, головним диригентом Симфонічного оркестру Повітряних Сил, 
головний арт-директором всіх оркестрів Збройних Сил Бельгії, Членом 
правління Асоціації Адольфа Сакса. Крепен є автором значної кількості творів 
для симфонічних оркестрів. Як соліст або автор фігурує у понад 60 альбомах. 

Вплив постаті Алана Крепена на молодих українських саксофоністів важко 
переоцінити. Він є почесним головою журі міжнародного конкурсу в Дінані, 
для участі в журі часто відвідує Україну (подекуди 1-2 рази на рік), активно 
співпрацює з українськими музикантами. Досвід та традиції бельгійського саксо- 
фонного мистецтва успішно демонструє у своїй виконавський практиці ще один 
яскравий молодий український саксофоніст, лауреат багатьох міжнародних 
конкурсів, студент Брюссельської консерваторії в класі саксофона Алана 
Крепена - Ілля Васячкін. 

Одним із провідних сучасних представників бельгійської саксофонної 
школи є Норберт Нозі (Могрегі Мо2у, нар. 1952) - віртуоз, диригент, професор 
класу саксофона в Брюссельській консерваторії та консерваторії Маастріхті 
(Нідерланди). Переможець конкурсу «Рго Стуїаїе» (1970), володар премії 
Сацпдеатиз в галузі сучасного музичного виконавства (Роттердам), член бель- 
гійського квартету саксофонів (1972-1975), диригент та художній керівник 
оркестру де Сиідез (1985-2003). Він виступає як соліст та диригент з бельгій- 
ськими та зарубіжними оркестрами. У 1991 р. за популяризацію бельгійського 
репертуару Норберт Нозі отримав спеціальний приз Рига. 

Відомим є альт-саксофоніст, соліст і камераліст, учасник квартету «Саксо- 
фон» м. Дінан Мішель Мерньї (Місре! Мегопу). Він закінчив клас саксофона і 
камерної музики в Королівській консерваторії Брюсселя у Франсуа Данеельса 
та клас кларнета в Королівській консерваторіїї у Монсі, лауреат конкурсів Рго 
СіуПаїє і Тепиіо. Мішель Мерньї - член художнього комітету Міжнародного 
конкурсу А. Сакса у Дінані, викладає у Вищому Інституті музики та педагогіки 


ГІп5ійиі Зирегіеиг де Мизбідце еє де Редабобіє (ІМЕР) та в Комунальній 
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консерваторії в Намурі. 

Серед вихованців Мішеля Мерньї - один з кращих саксофоністів світу, 
переможець конкурсу в Дінані 2010 р. - Сімон Дірік (5ітоп Рігісад). Зараз він є 
професором в королівській консерваторії Брюсселя, учасник ансамблю 
«Скіланте» та дуету «Псілон». 

Серед провідних сучасних  саксофоністів Бельгії слід відзначити 
випускника паризької консерваторії Петера Сверле - учасника квартету 
«Седель», півфіналіста конкурсу в Дінані, та випускницю брюсельської і 
версальської консерваторій Нелі Тібо - володарку гран-прі та саксофона фірми 
«Сельмер» на конкурсі «Золотий саксофон 2015» (Одеса) (1851. 

На етапі становлення українського саксофонного виконавства, ще до появи 
перших класів саксофона у вітчизняних вищих навчальних закладах, внаслідок 
відомих історико-політичних умов та териториальної єдності національні 
виконавські традиції формувались у тісному зв'язку з традиціями російської 
культури. Тож детальніший огляд традиції духового виконавства та зокрема 
впровадження саксофона у різні концертні, суспільно-культурні та освітні 
практики східного сусіда обумовлений його впливом на процеси освоєння 
нового інструменту в українській музичній інфраструктурі. 

Як ії у Франції, в Росії саксофон спочатку застосовувався у військових 
духових оркестрах. Перші згадки сягають 1850 р., коли інструмент введено до 
військових духових оркестрів, зокрема в оркестр лейб-гвардії Преображенського 
полку та оркестр лейб-гвардії кінногвардійського полку. В Україні саксофон 
теж потрапив у військові капели, але пізніше, зокрема увійшов до оркестру 
січових стрільців в період Першої світової війни. В історії згадується «Роман 
Лесик - підхорунжий, диригент стрілецького оркестру, автор музичних картинок 
«Легіон УСС», «Вечір в Україні», секстетів для кларнетів 1 саксофонів» (252, 
с. 166). 

Перший клас саксофона в Росії було відкрито у Придворній півчій капелі в 


Петербурзі, де здійснювалась підготовка саксофоністів для придворного 
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духового оркестру. Першим викладачем класу саксофона став кларнетист При- 
дворного симфонічного оркестру П. А. Аркадьєв. Класи саксофона діяли при 
військово-музичній школі, заснованій капельмейстером графа Шереметьєва. 

У 1859 р. в Москві було організоване відділення Імператорського 
Російського Музичного Товариства, де у 1864-1865 рр. запрацювали перші 
класи флейти і труби, а в 1866 р. відбулось відкриття Московської консер- 
ваторії. На відміну від Паризької консерваторії, в Московській - клас 
саксофона так і не був відкритий, тому становлення академічного саксофонного 
виконавства в Росії відбувалось в інших навчальних осередках. 

Парадоксальним видається факт, що клас саксофона був сформований в 
школі Римського-Корсакова, котрий, проводячи реформу військово-морських 
оркестрів у 1874 р., виключив саксофони зі штату оркестру Гвардійського 
екіпажу, вважаючи, що «скоро цей інструмент зникне з російських військових 
оркестрів внаслідок несприятливих для нього кліматичних умов, а саме: холод і 
сирість при грі на саксофоні на відкритому повітрі негативно впливають на 
його стрій 1 хороший тон» |94, с. 6). 

Важливим стимулом розвитку стала концертна діяльність французьких 
саксофоністів і поява однієї з перших в Росії «Школи гри для саксофона» 
Йогана Теодора Німана (Лобапп ТВеодог Міетапа) (1860-1936) - німецького 
музиканта, який навчався в Нюрнберзі як флейтист і гобоїст, а в 1880-х рр. 
приїхав до Росії у складі Нюрнберзького симфонічного оркестру як гобоїст. І.Т. 
Німан працював диригентом оркестру Маріїнського театру, керівником 
оркестру ім. В. Андрєєва, диригентом оркестру Політуправління Балтфлоту, 
професором Ленінградської консерваторії, викладачем класу саксофона в 
«Школі Юнг» Балтфлоту, організованій М.А. Римським-Корсаковим. Після 
Німана клас саксофона в «Школі Юнг» вів соліст Маріїнського театру, 
професор Ленінградської консерваторії А.В. Березін (1389-1964). 

Одним із перших росіян, що презентували саксофон як сольний інструмент 


є Олександр Ривчун (1914-1974), Він мав тісні зв'язки з Україною, з одеською 
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популярною культурою, бо на початку кар'єри працював солістом Державного 
естрадного оркестру під керівництвом Л. Утьосова. Згодом відкрив клас саксо- 
фона на військово-диригентському факультеті при Московській консерваторії, 
поєднував джазову і класичну манеру гри. Ривчуну належить перша в Росії 
серйозна праця з саксофонного виконавства, якою досі користуються в спеціа- 
лізованих музичних закладах: це «Школа гри на саксофоні» у 2-х частинах. 
О. Ривчун видав «150 вправ для саксофона», «40 етюдів для саксофона», написав 
кілька п'єс для саксофона з фортепіано. Серед найвідоміших - «Концертний 
етюд». 

Паралельно з діяльністю Ривчуна становлення російської академічної 
саксофонної школи забезпечували Г. Гаранян, Т. Геворкян, Б. Прорвич. 

Центральною постаттю в становленні російської школи став Лев Міхайлов 
(1936-2002), лауреат Міжнародного (Хельсінкі, 1962) та Всесоюзного конкурсу 
(1963), соліст-регулятор Державного симфонічного оркестру, доцент Москов- 
ської консерваторії по класу кларнета (з 1964 р.). В 1974 р. Міхайлов відкрив в 
консерваторії клас академічного саксофона - додаткового інструмента для 
кларнетистів (ректорат був проти окремої спеціалізації саксофона). В тому ж 
році Міхайлов став першим учасником з Росії у Всесвітньому Конгресі 
саксофоністів у Бордо. У 1975 р. він створив квартет саксофоністів СРСР, куди, 
крім самого ініціатора, увійшли О. Осійчук, О. Набатов та В. Єрьомін. 

Л. Міхайлов відомий як автор «Школи гри на саксофоні» (1975) - хрес- 
томатії для кларнетистів, що перекваліфіковуються на саксофон. У «Школі» 
помітний вплив французьких і німецько-чеських традицій та спроби увираз- 
нення національних коренів, доповнений елементами джазового музикування, 
притаманного виконавській практиці як О. Ривчуна, так 1 Л. Міхайлова. Хоча 
останній не вважав себе джазменом, проте джазом захоплювався, грав у біг- 
бендах, серед його випускників є кілька джазових музикантів, нп. Олександр 
Осійчук, автор «Джазової школи гри на саксофоні». 


Міхайлову присвячені кілька творів: «Фантазія» Е. Деєнісова для 4-х 
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саксофонів, «Концертна фантазія» Н. Пейко для 2-х саксофонів, «П'єса» 
С. Губайдуліної, сонати В. Артьомова та Е. Дєнісова. У фонотеці Московської 
консерваторії є звукозаписи сольних творів для саксофона та для квартету, які 
свідчать про виконавський стиль музиканта. Однак не сольне виконавство 
переважало у діяльності Л, Міхайлова, а участь в оркестрах Всесоюзного радіо 
і телебачення, Большого театру, Державного симфонічного оркестру СРСР. 

Майже одночасно з Л. Міхайловим розпочала музичну кар'єру «мати 
російського саксофона» Маргарита Костянтинівна Шапошнікова (1940 р.н.) 
(Дод.А). Музичну освіту здобула в Московському державному музично- 
педагогічному інституті їм. Гнєсіних по класу кларнета А.Л. Штарка. Як і 
Л. Міхайлов, стала лауреатом Міжнародного фестивалю молоді і студентів 
(Хельсінкі 1962 р.) та Всесоюзного конкурсу музикантів-виконавців (Москва 
1963 р.. Шапошнікова проходила асистентуру-стажування у видатного 
методиста і педагога Б. Дікова. 

В студентські роки вона зацікавилась саксофонною музикою і поступово 
перейшла з кларнету на саксофон. «Саксофон привабив мене тим, що на ньому 
можна співати, у нього більше можливостей, ніж у кларнета... Я вбачаю 
здатність саксофона злитись зі скрипками і ударними, масивними мідними і 
м'якими дерев'яно-духовими інструментами. Він, як хамелеон, може змінювати 
колір свого голосу», - згадує М. Шапошнікова |, с. 311. 

В 1967 р. за ініціативою Шапошникової клас академічного саксофона 
вперше в Росії відкрили в музичному училищі ім. Гнєсіних, а в 1973 р. - в 
музично-педагогічному інституті ім. Гнєсіних. Важливим імпульсом до відкриття 
класів академічного саксофона став візит до Росії Жан-Марі Лондейкса, який 
здивувався, що у вишах не викладається класичний саксофон. З того часу 
розпочалась плідна співпраця французької та російської школи, педагогічні 
принципи Шапошнікової грунтувались на французьких традиціях і зумовили 
прогрес російського саксофонного виконавства. Кращим визнанням її майстер- 


ності стали присвячені їй твори композиторів-сучасників: Е. Дєнісова, М. Готліба, 
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М, Пейко, М. Гагнідзе, Д. Смірнова, Є. Подгайца, Г. Калінковича, ДА. Ешпая, 
О. Розова, Б. Кожевнікова. 

У своїй інтерпретації М. Шапошнікова відображає глибинну сутність 
музичного образу, композиторський задум, а не лише демонструє власну 
виконавську майстерність. Про ретельне опрацювання та вдумливість худож- 
нього прочитання Шапошніковою кожного нового твору, який їй доводилось 
грати, промовисто свідчать її власні рефлексії: «Я тривалий час не могла 
зрозуміти ідейного змісту Концерту Михайла Раухвергера. Мені виступати з 
Василем Сінайським у Великому залі консерваторії, а я не знаю як зіграти. 
Телефоную Михайлу Рафаеловичу і напрошуюсь до нього в гості. Він навіть не 
питав про причину візиту. Запросив прийти. Я прийшла. Тиша в квартирі, 
сонце заходить, і він сидить в світлі його косих променів. Я бачу образ 
композитора, старовинний комод, кришталь, старовинні картини. І враз по мені 
наче струм пройшов. Ось воно, ось як я повинна грати! Як спогад про 
минуле..На думку музикантів і слухачів, концерт у Великому залі 
консерваторії був дуже успішним». «М. Готліб був іншою людиною, я теж 
старалась його пізнати. В його Сонаті є дуже красива тема, яка проходить 1 в 
першій і в другій частині. Коли я її виконувала, у мене вся душа співала, але 
при цьому я відчувала, що чогось не вистачає. Одного разу після чергового 
виступу Готліб підійшов до мене 1, солодко усміхнувшись, погладив руку. Мене 
знову пройняла думка - так це ж тема кохання! В наступних концертах я грала 
її зтакою любов'ю, що не передаси словами»|262, с. 128). 

М. Шапошнікова не тільки виконавець і педагог, але й автор науково- 
методичних праць з проблем виконавства і навчання академічному напряму 
саксофона. Серед них - серія «Хрестоматій педагогічного репертуару» для 
різних ланок навчання. Видано кілька збірок гам, етюдів 1 п'єс для початкового 
і середнього рівня ДМШ. Серія хрестоматій випущена для військових музи- 
кантів. Під її редакцією опубліковані кілька зошитів творів, ансамблів і п'єс 


композиторів, з якими вона співпрацювала, збірник присвячених їй композицій. 
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Серед випускників М. Шапошнікової немало яскравих особистостей, визначних 
саксофоністів сучасності - Олександр Осійчук, Юрій Воронцов, Олексій Волков, 
Олександр Іванов, Сергій Колєсов та інші. 

Випускниками професора Шапошнікової є українські саксофоністки, 
зокрема Лілія Русанова, яка веде клас саксофона в Німеччині (Любек). Окрім 
неї у Шапошнікової навчались відомі в багатьох країнах світу лауреати 
міжнародних конкурсів, представниці академічного виконавства на саксофоні 
родом з України: Ася Фатєєва, Вероніка Кожухарова та Анна Степанова. 

Маргарита Шапошнікова постійно йде шляхом вдосконалення. «Здається, 
у неї вже є все, чого тільки можна досягти музиканту, а вона все така ж невтомна 
і постійно в роботі, завжди супроводжує своїх студентів на конкурсах, в якому 
б куточку світу вони не відбувались. І жадібно вивчає усе нове, впевнено 
крокуючи в ногу з часом». |З особистої розмови з С. Колєсовим, Львів, 20111). 

Відтак, до особливостей російської саксофонної школи належать: 

- формування під впливом німецько-чеських традицій з акцентом на 
технічних аспектах, що домінували над звуковими якостями. Увага до звуку 
саксофона сформувалась вже на межі 80-90-х років ХХ століття і ця обставина 
передбачала кардинальні зміни в техніці звуковидобування; 

- поява власного репертуару, зокрема: Концерту М. Готліба, Концерту- 
Капріччіо на теми Паганіні Г. Калінковича, Концерту, Квартету 1 семи п'єс для 
саксофона М. Раухвергера, Концерту і Сонати Е. Дєнісова, Концерту А. Ешпая 
та ін. 

Тісні мистецькі взаємини і вплив на становлення української саксофонної 
школи зумовили спільні ознаки у виконавському мистецтві обох країн, зокрема: 

- поєднання у виконавстві академічного та джазового стилю. Якщо у 
французькому саксофонному мистецтві академічний напрям протистоїть 
американському «джазовому засиллю», то російська школа поєднує класику і 
джаз, з пріоритетом академічної основи, після опанування якої надається мож- 


ливість експериментувати у царині джазової музики. Така тенденція помітна 
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у «Школах», хрестоматіях та збірниках О. Ривчуна, Л. Міхайлова, М. Шапош- 
нікової, де автори після блоку академічного репертуару подають джазовий. 
Таку ж ситуацію спостерігаємо 1 у практиці українських педагогів; 

- підхід до інтерпретації твору (глибина, психологізм). За спогадами 
М. Шапошнікової, як для російських, так 1 для українських виконавців 
надзвичай важливим завданням є зануритись у задум композитора, висвітлити 
його крізь призму власного творчого «я». Яскравим прикладом художньої 
інтерпретації може слугувати виконавська майстерність С. Колєсова"; 

- основу педагогічного складу класу саксофона становлять викладачі- 
кларнетисти, які паралельно ведуть саксофон. 

Оглянувши провідні західноєвропейські та російську школи саксофонного 
виконавства, робимо висновок, що кожна має власну художньо-естетичну 
спрямованість, витворила освітні осередки, які постали на базі національної 
традиції навчання на духових інструментах. Їх діяльність обумовлювалась 
формами музичного життя країни, ролі духового інструментарію та, відповідно, 
саксофона в суспільному просторі. Таким чином, формувались ідеали звуко- 
видобування, тембрової колористики, специфічних технічних прийомів, які 
імплементувались у «національну виконавську манеру». 

Тими ж соціальними передумовами стимулювалося (чи гальмувалося) 
створення саксофонного репертуару, який відображав би як духовно-естетичні 
пріоритети національного музичного стилю, так і можливості інтерпретації 
індивідуальних задумів композиторів виконавцями на інструменті. Адже 
більшість творів для саксофона писалась для конкретних виконавців, нерідко у 
співпраці з ними, у розрахунку на їх професійний рівень та артистичну манеру. 
Ці зауваги торкаються як сольних, так і ансамблевих та оркестрових опусів за 


участю саксофона. Центральною ланкою еволюції не тільки саксофонного, але 


7 «Після його перемоги на конкурсі в Бельгії, члени журі осмислювали причини і дійшли висновку, 
що Колєсов, єдиний з усіх «грав душею», хоча в інших учасників - фундаментальна школа, 
красивий звук, однак їм забракло особистого занурення у музичний матеріал». (Коментар М. 
Шапошнікової в особистій розмові з дисертанткою). 


60 


й будь-якого мистецтва, виступає персона виконавця. Відтак зрозуміти поступ 


у цій сфері можливо лише на основі дослідження яскравих індивідуальностей. 


13. Формування регіональних засад музичної культури в Україні у сфері 


виконавства на духових інструментах та їх персонологічний аспект. 


Пріоритет саме регіональних засад у поєднанні з персонологічним підхо- 
дом у представленні національного саксофонного мистецтва в середовищі 
духового виконавства і освіти зумовлений рядом об'єктивних передумов, які 
слід стисло окреслити у поданому підрозділі. 

Історично так склалось, що українська спільнота, попри наявність загаль- 
них ментальних характеристик, духовно-звичаєвих традицій, обрядів, світо- 
глядних основ, що складають її «національне ядро», відзначається також 
значною диференційованістю умов економічного, політичного, суспільного 
розвитку, освітньо-наукової та культурно-мистецької інфраструктури регіонів. 
В багатоманітності регіональних проявів вказаного «національного ядра», бар- 
вистості і взаємодоповнюваності духовно-мистецької мапи України 1 полягає її 
неповторність у загальноєвропейському та світовому контексті. 

Саме тому для того, щоби збагнути сутність умов розвитку національної 
культури, необхідно враховувати специфіку окремих регіональних традицій, 
які, не заперечуючи загальноукраїнських ментально обумовлених засад духов- 
ного світогляду, все ж проявляють своєрідну природу. Це спостереження торка- 
ється як більш загальних соціокультурних рівнів - функціонування інституцій, 
поширення тих чи інших естетико-стильових пріоритетів, преференції щодо 
зовнішних впливів тощо, так і таких окремішніх в загальній панорамі явищ, як 
трактування певного інструменту, музичного жанру, форм музичного життя. В 
добу Незалежності цей фактор став важливим чинником осмислення багатьох 
соціоісторичних та культуротворчих процесів та сформував новий напрям 
історичної регіоналістики, відповідний до нового статусу держави. «Об'єктно- 


предметну сферу вітчизняної історичної регіоналистики становлять: 1) осмис- 
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лення специфічності історичного розвитку на мезорівні, проміжному між націо- 
нальним і локальним; 2) дослідження регіону як соціокультурної цілісності; 
історії міських 1 сільських поселень у регіональних межах; 3) простеження 
процесів демогенезу й етногенезу в регіональному вимірі, колонізаційних 
процесів, міграцій, комунікаційних зв'язків; 4) аналіз регіональних особливос- 
тей у розвитку історичної думки»(| 481. 

Усвідомлення ролі регіонального фактору на державному рівні знайшло 
відображення в аналітиці духовного розвою нації. Як зазначає О. Яковлєв, 
«синергія української культури розкривається з урахуванням діалектики регіо- 
нальних хронотопів і загальних закономірностей виникнення, розвитку, транс- 
формації окремих етнонаціональних спільнот, регіонів та їх полілогічним 
об'єднанням у цілісний культурний континуум України - національний образ 
соборної України у глобалізованому світі початку ХХІ століття» |268, с. 14. 

Разом з тим всі дослідники згідно відзначають поки що недостатній рівень 
дослідження і впровадження в стратегію культурного розвитку країни саме 
регіонального підходу. Все ще надто сильним постає пострадянський «столично- 
центричний» принцип аналізу, оцінки, планування культурно-мистецької 
інфраструктури окремих репонів, ігнорування специфіки їх давніх культурних 
традицій 1 духовних преференцій. «Залишається мало дослідженим і тому 
актуальним створення цілісної, холістичної картини національної культури з 
урахуванням регіональних хронотопів і визначенням загальних закономірнос- 
тей виникнення, сутності й функціонування культурних цінностей окремих 
етнонаціональних спільнот і репонів та їх об'єднанням у цілісний культурний 
континуум України - національний образ світу початку ХХІ століття. З цих 
позицій актуалізується проблематика трансформації та інтеграції регіональних 
ідентичностей у єдиний синергетичний культурний континуум соборної Укра- 
їни періоду державної незалежності» (268, с. 151. 

Ті ж проблеми зазначаються у музичному житті: «Дослідження музичного 


мистецтва в регіональному аспекті утворили один із пріоритетних напрямів 
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українського музикознавства, що є проявом поглибленого вивчення націо- 
нальної музичної культури на сучасному етапі. Розкриття музичного процесу в 
селищах, середніх 1 малих містах України |своєрідних соціо-локусах (В. Кузик), 
що в попередні десятиліття був проаналізований недостатньо, вкрай потрібно 
для відродження національних музичних надбань, а отже, подолання типової 
для радянської музичної історіографії фрагментарності в розкритті історії 
української музики, її відтворення в багатоманітності й водночас цілісності. Це 
важлива складова... репрезентації вітчизняних музично-художніх здобутків у 
європейському культурному світі» (103, с. 114). 

Спостереження істориків, культурологів, музикознавців свідчать, що 
розглядаючи складне і неоднозначне явище саксофонного мистецтва, порівняно 
пізніше утвердженого в українському культурному просторі, варто обрати 
принцип регіонального локусу. Традиції виконавства, музичної освіти, компо- 
зиторських шкіл формувались у різних регіонах України в силу незворотних 
історичних обставин своєрідно, не завжди сумірно кореспондуючи між собою, 
зазнавали відмінних впливів. Кілька десятиліть перебування в єдиній самостій- 
ній державі не змогли згладити ці відмінності, відтак видається слушним 
виокремити процеси становлення саксофонного мистецтва в найбільших 
регіонах України, що дозволить об'єктивніше підійти до переваг і втрат 
кожного з осередків. 

Зараз інтенсивніше відбувається синтез регіональних традицій, міграція 1 
творчий обмін фахівців-саксофоністів. Вони можуть народитись і виховуватись 
в одному регіоні, навчатись в іншому, а працювати в третьому, сполучаючи 
різнорідні елементи культурної панорами | в індивідуальній формі. 
Розмірковуючи над саксофонним мистецтвом в зазначених регіональних 
осередках, звертаючись до знакових персоналій, слід зважати на обставини їх 
особистісного і професійного становлення. 

Однією з умов повноцінного функціонування кожного конкретного інстру- 


ментального мистецтва є його зосередженість у потужних центрах музичної 
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культури. Повертаючись до трьох основних складових, зазначених як фун- 
дамент розвитку будь-якого інструменту в культурному просторі, - освіти, 
концертного виконавства і створення спеціального репертуару, підкреслимо, 
що саме в таких центрах саксофоністи мають змогу отримати всі необхідні 
умови для свого професійного зростання і реалізації в суспільно-культурному 
континуумі. Варто стисло розглянути кожну із цих складових. 

По-перше, у великих культурних центрах діють навчальні заклади усіх 
рівнів, створюється конкуренція між фахівцями, що сприяє професійному, 
інтелектуальному 1 духовному розвитку особистості. Такими осередками висту- 
пають музичні школи, музичні училища (тепер коледжі або ліцеї) та найвищий 
рівень - консерваторії (тепер музичні академії), в яких педагоги, виробивши 
індивідуальні авторські методики, формують єдину школу певної спеціальності 
даного регіону. Ця закономірність спостерігається на прикладі вокальних та 
піаністичних шкіл виконавства |29, 721. 

Щодо виконавства на саксофоні, то на етапі консерваторської освіти воно 
має свою специфіку: 1) початково класи саксофона функціонували в середніх 
спеціальних закладах освіти (музичних училищах), де і зародились та 
вдосконалюються традиції виконавства. В  консерваторіях цей процес 
розпочався значно пізніше і тому «творчою лабораторією» саксофонної школи 
можна назвати саме училища, коледжі та школи-десятирічки при консер- 
ваторіях. 2) Ряд викладачів саксофона академій одночасно викладають у серед- 
ніх спеціальних закладах, де формують індивідуальні «школи». За таким 
принципом працює і Львівська, 1 Київська школа, де об'єднуються дві ланки 
музичної освіти із трьох. Навчання в одного викладача на етапі і середньої, і 
вищої ланки освіти має і недоліки: адже яким би хорошим не був викладач, 
студент повинен знайомитись з індивідуальними методиками кількох педагогів 
і на основі порівняння осмислити власні пріоритети. Проте не обов'язково 
відмовлятись від існуючої практики, а варто запозичити досвід європейських 


країн, де вища освіта дає можливість пошуку власного стилю виконання за 
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допомогою т. зв. «міграції студентів» - обміну студентами. Важливою є участь 
молодих музикантів у майстер-класах та літніх школах. Рівень середніх спе- 
ціальних закладів формує «носія школи», а консерваторія (музична академія) 
забезпечує вищий рівень професіоналізму музиканта, кристалізацію власного 
стилю виконання. 

Роль вчителя-лідера у освітньому процесі і формуванні виконавської 
школи надзвичайно багатогранна і вимагає для свого розуміння залучення 
персонологічного методу. Ця течія у філософії отримала дуже інтенсивну 
еволюцію 1 мала численні національні версії - американську, французьку, росій- 
ську, а також українську. Та при всіх відмінностях і розмаїтих тлумаченнях 
парадигми «людина - світ» на різних історичних етапах і в різних школах сут- 
нісне поняття залишається незмінним: «Представники філософії персоналізму 
вважають вищим призначенням людини розширення спілкування (взаємодії) 
свідомостей, досягнення взаєморозуміння та побудову персоналістичної спіль- 
ноти. Адже будь-яке існування є співіснуванням, а особистість відкрита світові 
та іншим 1 формується у процесі комунікації з «Іншими» як фундаментального 
відношення» | 189, с. 61). 

По відношенню до музиканта - виконавця, педагога, творця - важливим 
елементом персоналістичної теорії видається здатність і необхідність кожної 
яскравої творчої особистості не просто сповідувати вищі духовні цінності, але й 
переосмислювати свою професійно-творчу діяльність, свою місію в мистецтві 
як вищий вияв самореалізації. Цей процес піднесення духовного еє0 «людини 
звершеної», яка здатна досягнути цієї особистісної кульмінації лише у 
радісному поєднанні праці і творчості, дуже точно, а водночас поетично описує 
один з творців французького персоналізму Емануель Муньє: «Я починаю 
ставати особистістю тільки тоді, коли відчуваю внутрішнє устремління, а потім 
знаходжу принцип єднання, коли беру себе в руки і починаю діяти як Я. 
Я здійснюю себе тільки з того моменту, коли віддаюсь цінностям, що ведуть 


мене до висот, які набагато перевершують мене самого» |173, с. 281. 
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А німецький персоналіст Макс Шелер наголошує ще один важливий аспект 
особистості: це альтруїзм, здатність індивіда розкрити себе лише в зв'язку, в 
комунікації з іншими, мати здатність впливати на них силою свого духу: 
«людина не є лише акцидентальною частиною буття, лише «однією із ...». 
Як особа вона не може перебувати на периферії дійсності. Її місце - у центрі, 
адже вона є тим буттям, в якому іноді зосереджуються 1 підносяться у височину 
всі сили світу» | 33, с. 111. 

Як правило, музикант, який інспірує, «пускає в дію» механізм поширення 
інструменту в своєму середовищі, сам талановитий виконавець, високоосвіче- 
ний педагог 1 є такою «звершеною особистістю», якщо користуватись теоре- 
тичними постулатами персоналізму. Адже окрім професійних якостей ця 
людина повинна виявляти всі ті індивідуальні риси, на які звертають увагу 
персоналісти: бути надзвичайно вмілим дипломатом, адже працюючи Зі 
студентами важливо вміти знайти підхід до кожної особистості; психологом, 
щоб визначити оптимальні методи роботи з людьми різного типу темпераменту 
та характеру; ініціативним діячем, який вміє «вести за собою» всю плеяду своїх 
колег та студентів. Зрештою, це повинен бути справжній авторитет у своїй 
галузі. І якщо визначати, що є основним у вчителя-лідера за персоналістичними 
критеріями, то насамперед слід вивести талант, відданість «сродній праці», 
пасіонарність та ініціативність. 

В українській школі саксофонного мистецтва така роль по праву належить 
її основоположнику Ю. Василевичу (Дод.А). Його виконавська, педагогічна, 
музично-громадська діяльність дала колосальний поштовх до розвитку 
саксофонної музики і той професійний рівень, який ми спостерігаємо на даний 
час - це заслуга його та його послідовників, серед яких налічується близько 70 
лауреатів різноманітних конкурсів та фестивалів. Кожен регіон України теж має 
своїх представників-лідерів, які формують свої авторські освітньо-виконавські 
осередки (М. Крупей, А. Степанова, М. Мимрик, Ф. Томич, О. Мельник, 


Я. Проців, Д. Максименко, Є. Самусенко, Р. Дзвінка та багато інших). 
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Звертаючись до української традиції виконання і навчання на духових 
інструментах, зокрема на трубі, В. Посвалюк слушно розглядає її не лише з 
точки зору особистісних зв'язків, але і в контексті культурного розвитку 
суспільства: «школа - це складний структурований організм (система), в якому 
формується та вдосконалюється професіоналізм, як культурна традиція 
виконавської школи» |211, с. 6|. Автор згортає цей процес на регіональний 
рівень: «Попри деяку недосконалість формулювання таке тлумачення може 
вважатися задовільним і поширюватись на поняття «регіональна виконавська 
школа» |211, с. 9|. 

Як бачимо, всі вищенаведені визначення так чи інакше апелюють до 
поняття «регіонального осередку» 1, при всій розмаїтості підходів і тверджень, 
приходять до одного висновку: регіональний компонент є надто важливим 
елементом вже на рівні «школи» тобто у реалізації першої складової цілісного 
мистецького процесу. На підтвердження поданої тези наведемо ще дефініцію 
саксофонного мистецтва А. Понькіної: «Основним критерієм поняття «школи» 
є історичний генезис виконавської майстерності в межах якого-небудь 
географічного простору, де сформувався осередок музичної освіти (виділення 
наше - Л.М.) і виникла спільна виконавсько-педагогічна традиція тандему 
«вчитель-учень». Наслідком цього процесу явилась методична література, так 
звана «Школа гри на саксофоні», де відображені педагогічні принципи і 
тенденції мистецтва гри на саксофоні» |201). В неї вперше зустрічаємо термін 
«українська школа гри на саксофоні», що почала формуватись в другій 
половині ХХ ст. і перейняла всі тенденції зарубіжних шкіл. 

Кількість професіоналів-однодумців української саксофонної школи 
невпинно зростає. Звичайно, існує ряд факторів, які вплинули на нерівно- 
мірність розвитку саксофонного виконавства у різних регіонах України, на 
різницю в естетиці звучання інструменту та методики викладання, що в першу 
чергу залежить від впливу на українське саксофонне виконавство різних 


європейських шкіл. Багато відомих українських саксофоністів здобули освіту в 
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Росії (М. Крупей, Л. Русанова, Р. Зайцев, А. Степанова, В. Кожухарова), молоде 
покоління віддає перевагу навчанню в Бельгії, Німеччині, Австрії, Польщі, 
переймаючи сучасні західноєвропейські канони. Проте основна діяльність і тих, 
і інших спрямована на розвиток національного академічного виконавства на 
саксофоні. Цій меті служить проведення всеукраїнських конкурсів та фес- 
тивалів, що створює можливість обміну досвідом та росту професійної май- 
стерності виконавців і педагогів. Різнопланові вектори саксофонного мистецтва 
об'єднуються 1 взаємодоповнюються, відтак українська школа отримує своє 
характерне національне забарвлення. В результаті кожне нове покоління аку- 
мулює розмаїтий творчий досвід та професійні навички, переймаючи їх у 
видатних особистостей 1 модифікуючи їх у власній творчо-виконавській і 
педагогічній діяльності. Так формується спадкоємність і неперервність роз- 
витку національного саксофонного виконавства. 

Другим важливим елементом, який забезпечує розвиток певного виду 
мистецтва, є розгалужена виконавсько-концертна інфраструктура, яка дозволяє 
професійному музикантові реалізувати набутий ним мистецький багаж і 
проявити власну творчу особистість. Звертаючись до цього сегменту цілісної 
картини саксофонного мистецтва, спостерігаємо вельми широку репрезентацію 
на різних концертних естрадах більших і менших міст, розмаїтість форм і видів 
виконавства, тому в обмежених рамках поданого наукового дослідження 
звернемось до найбільш показових явищ у концертно-виконавській сфері. 

Найбільш переконливим мірилом належного рівня професіоналізму 1 
творчих досягнень є представлення національного інструментального мис- 
тецтва, в тому числі й саксофонного, на міжнародному рівні і отримання її 
представниками вагомих результатів. В Україні уже протягом кількох деся- 
тиліть, після здобуття державою Незалежності, проводиться ряд конкурсів та 
фестивалів духових інструментів за участю саксофона, які за всіма парамет- 
рами відповідають високому рівню європейських змагань і щоразу приваб- 


люють все більшу кількість іноземних учасників. Конкурсні змагання служать 
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найкращим стимулом до професійного росту наших музикантів. Серед най- 
більш відомих конкурсів такого рівня можна назвати міжнародний конкурс ім. 
Д. Біди у Львові, ім. В. Антоніва та М. Закопця у Львові, «Сельмер-Париж» в 
Києві (пізніше у Львові), «Мистецтво ХХІ століття» у Ворзелі, «Фарботони» в 
Каневі, «Срібний Дзвін» в Ужгороді, «Золотий саксофон» в Одесі (пізніше в 
Києві), «Міп Уепії» у Вінниці та багато інших. Окрім того, багато наших 
молодих виконавців беруть участь 1 стають лауреатами та дипломантами 
престижних конкурсів за кордоном (Білорусія, Росія, Польща, Бельгія), а також 
проходять майстер-класи у провідних саксофоністів сучасності: М. Шапош- 
нікової, О. Волкова, Р. Смітта, Ж.-М. Лондейкса, Ж.-П. Барагліоля, П. Гуснара, 
К. Вірта, Д. Готьє. Таким чином, продуктивність у досягненні високого рівня, 
сумірного з провідними світовими школами, як і формування неповторного 
стилю національного саксофонного мистецтва, підтверджена численними 
здобутками і визнанням на міжнародному рівні, що свідчить про великий 
потенціал у майбутньому. 

Основним завданням у формуванні національного саксофонного мистецтва 
є не лише збереження і творчий розвиток виконавських традицій, не лише 
виховання професійних, всесторонньо розвинених музикантів, а й постійне 
вдосконалення, пошук нових форм і прийомів виконавства, відповідних духові 
часу, що є рушійною силою будь-якого мистецтва загалом. Зараз спостерігаємо 
вельми активний процес творчого вдосконалення молодих виконавців, 1 це дає 
змогу поставити нові завдання, сформувати національне  виконавське 
мистецтво, гідне високого європейського рівня. 

Разом з тим слід об'єктивно визнати, що українське саксофонне мистецтво, 
головно в його освітній ланці, знаходиться лише на етапі формування, оскільки, 
як зазначалось вище, ідеологічні обмеження свого часу доволі суттєво 
уповільнили темпи 1 обмежили можливості розвитку цієї сфери музичної 
культури. Це, в свою чергу, зумовлює низку проблем, які потребують якомога 


швидшого вирішення. Найгостріше стоїть питання оновлення викладацького 
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складу. Проблема в першу чергу торкається навчальних закладів менших міст, 
адже переважна більшість молодих музикантів-саксофоністів зосереджується у 
столиці або у великих містах, де є більше перспектив для навчання та роботи. В 
результаті, виконавська школа таких міст залишається осторонь того прогресу, 
який спостерігається у Києві, Одесі чи Львові. Окрім того, основна діяльність 
більшості професійних молодих музикантів спрямована на виконавство, в той 
час, як педагогічна ланка представлена переважно старшим поколінням - 
прихильниками московської школи. 

Ще одним гальмом освіти музиканта-саксофоніста є підпорядкованість 
стереотипу, закладеного ще в Радянському Союзі. Він полягає в тому, що 
саксофон 1 кларнет споріднені інструменти, тому клас саксофона переважно 
ведуть викладачі-кларнетисти. В Європі ця практика вважається неприйнятною, 
бо навіть високопрофесійний викладач-кларнетист не зможе дати саксофоністу 
тих знань, які можна отримати у фахівця. Можливо, раніше ця практика себе 
виправдовувала, адже викладач-кларнетист міг правильно поставити дихання і 
губний апарат, пояснити стиль виконуваної музики і спосіб її інтерпретації. 
Зараз саксофонне виконавство настільки еволюціонувало, що потребує окремих 
фахівців належного рівня. Тільки вони можуть пояснити та продемонструвати 
сучасні техніки і прийоми (гра інтервалами, акордами, чверть тонами, слепами, 
використання гліссандо, фрулято, перманентного видиху), методи розширення 
діапазону інструмента шляхом використання  обертонів та додаткової 
аплікатури, звернути увагу на тембр інструменту та методи його корекції. 

Виконавсько-концертна ланка у національній панорамі та в регіональних 
сегментах, з одного боку, демонструє досягнення, високий рівень 1 активність 
поширення саксофонного мистецтва в Україні, а його кращих представників - у 
світовому культурному процесі. З іншого боку, все ще невирішеними 
залишаються численні проблеми належного фахового забезпечення цієї ланки 


внаслідок об'єктивних суспільно-історичних причин. 
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Врешті третьою вищезазначеною складовою повноцінного процесу утвер- 
дження саксофонного мистецтва в національному культурному континуумі 
зазначено композиторську складову. Отже, одним із важливих завдань для 
подальшого розвитку і збагачення національного саксофонного мистецтва 
назвемо співпрацю з українськими композиторами. Для того, щоб риси 
саксофонного виконавства набули національного забарвлення, необхідно 
підкріпити їх композиторською творчістю, яка, з одного боку, відповідала б 
світовим тенденціям музики для даного інструменту, з іншого ж, орієнтувалась 
би на вітчизняних виконавців і на власну художню традицію. Серед компо- 
зиторів, що долучилися до створення саксофонного репертуару: В. Рунчак, 
І. Тараненко, 3. Ковпак, В. Цайтц, Л. Колодуб, Я. Верещагін, Л. Дума, А. Мар- 
келова, О. Козаренко, С. Пілютіков, Г. Гаврилець, В. Годзяцький, В. Камінський, 
Ф. Шумейко, А. Потєєнко, Ю. Бабенко, Б. Стронько та ін. Деякі з творів для 
саксофона соло: «Українські витинанки», «Гуцульські старосвітські награ- 
вання», «Птах зі зламаним крилом», «Ното-Ілідеп5» та ін., були написані 
спеціально для конкурсів. У фокусі уваги таких композиторів, як В. Рунчак, 
В. Маник, О. Козаренко, Ю. Бабенко, Г. Гаврилець, опиняється і саксофонний 
квартет. Більшість композиторів використовує звукозображальні можливості і 
ефекти саксофона для втілення оригінальних авторських задумів. 

Як свідчить європейська практика, для розвитку виконавства та педагогіки 
існує необхідність у проведенні конференцій та конгресів з метою обміну 
досвідом і вирішення існуючих виконавських проблем, а також майстер-класів 


та конкурсів, щоб у молодих виконавців постійно був стимул до занять. 


Висновки до першого розділу 


Починаючи з 60-х років ХХ століття, розпочався активний розвиток 
академічного виконавства на саксофоні і викристалізувались типові національні 
особливості в ряді європейських 1 світових шкіл, які певною мірою відобра- 


зились і в українській виконавській практиці. На даний час позиція українських 
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музикантів-саксофоністів на міжнародній арені достатньо висока і підкріплена 
значними здобутками виконавців на міжнародних конкурсах та фестивалях. На 
національному рівні досягнення у сфері саксофонного мистецтва поступово 
набувають цілісності, що виражається у імпонуючих результатах у сфері 
спеціальної освіти, виконавства, у появі численних артефактів національного 
репертуару та науково-методичних праць. 

З досвіду європейських шкіл (головним чином французької) українське 
саксофонне мистецтво запозичило низку методичних настанов: тип постановки 
губного апарату, нові виразові засоби та способи відтворення 1 ведення звуку, 
артикуляційні прийоми, сучасні сонорні ефекти, способи оволодіння регістром 
альтіссімо. Засвоєння французького саксофонного репертуару сприяло усвідом- 
ленню естетичних тенденцій і технічних можливостей сучасної музики, при- 
звело у національній виконавській стилістиці до прагнення чистоти тембру, 
яскравості колориту звучання, диференціації прийомів у втіленні музичного 
тексту. 

Триває процес формування традицій українського саксофонного викона- 
вства. Саксофоністи опановують виконавську майстерність за перевіреними на 
практиці моделями французької, російської та інших європейських 
виконавських шкіл, адаптуючи міжнародний досвід до національної традиції на 
шляху творення національної системи виконавства 1 педагогіки. 

Початки професійного академічного виконавства на саксофоні в Україні 
датуються кінцем 70-х років ХХ ст. коли був відкритий перший клас 
саксофона в Одеській консерваторії (1979), та в процесі поширення інстру- 
менту спостерігаємо, що за ці роки саксофонне виконавство розвивається 
вельми швидкими темпами. Це пояснюється тим, що в час становлення 
європейських шкіл багато часу витрачалось на пошуки нових раціональних 
методико-теоретичних розробок, а зараз, коли основи цих теоретичних робіт 
закладені, випробувані і утверджені у світовій практиці, залишається лише 


використати їх надбання і адаптувати в національному виконавстві, що ми 1 
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спостерігаємо у практиці кращих вітчизняних виконавців. Отож, як бачимо, не 
сам тривалий процес є визначальним у досягненні належного рівня професіо- 
налізму, а правильно вибраний шлях 1 ті пріоритети, які переосмислюються у 
пізнанні досягнень інших виконавських 1 педагогічних шкіл. Тож вбачаємо 
величезний плюс у тому, що наша виконавська саксофонна школа має 
можливість розвиватись за готовими взірцями найвищого рівня. 

Проте, орієнтуючись лише на готові моделі інших національно-культурних 
осередків, можна втратити своє оригінальне, національне зерно і загубитись 
серед розмаїтості різних виконавських шкіл. Тому постає завдання акумулю- 
вати отриманий досвід 1 внести у виконавство та розвинути характерні націо- 
нальні ознаки, що поєднали б традиції та сучасність. Для того, щоб перейти на 
цей новий рівень розвитку, необхідно подолати існуючі недоліки в системі 
освіти 1 побороти відокремленість регіональних шкіл, працюючи над спільними 
творчими проектами як з виконавцями, так і з композиторами. Тоді і з'явиться 
цілісність єдиного національного саксофонного стилю з характерними типо- 


логічними ознаками. 
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РОЗДІЛ 2. 

САКСОФОННЕ МИСТЕЦТВО 
ЦЕНТРАЛЬНОГО РЕПОНУ УКРАЇНИ: 
СТОЛИЧНА СПЕЦИФІКА ФУНКЦІОНУВАННЯ 
МУЗИЧНИХ ОСЕРЕДКІВ 


2.1. Історичні витоки та сучасний стан київського академічного 
саксофонного мистецтва в персоналіях, інституціях та концертно- 


фестивальному русі 


Становлення та еволюція духового виконавства на території центральної 
України пов'язана із загальним процесом розвитку української культури, що 
формувалась протягом багатьох століть. Згадки про трубачів стародавнього 
Києва та їх роль у військових походах знаходимо на сторінках «Слова о полку 
Ігоревім». В Середньовіччі духове виконавство поширювалось головно завдяки 
мандрівним музикантам. Народне інструментальне виконавство в Україні 
традиційно залучало духові інструменти у склад ансамблів різного типу. 

Провідні дослідники історії духової культури в Україні: В. Посвалюк, 
Ю. Рудчук, П. Круль, Ю. Лошков, Е. Дагілайська - звертають увагу на те, що 
основними осередками протягом ХУЇ - ХІХ ст. гри на духових інструментах 
були: 

1) міські магістрати, при яких передбачалась посада трубачів та нерідко діяли 
інструментальні капели; 

2) військові оркестри, в яких духова група була практично основною; 

3) поміщицькі маєтки, в яких у залежності від заможності власника, могли 
діяти або невеликі ансамблі або повноцінні симфонічні оркестри; 

4) музичні товариства та інші суспільно-громадські організації, які плекали 
аматорське виконавство; 

5) концертні (академічні та популярно-розважальні) установи, які особливо 


для акцій масового характеру потребували духових оркестрів. 
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Першими осередками професійного навчання на духових інструментах 
стали «цехи» або «братства». Цехові братства охоплювали практично всі 
ремесла, у всіх містах засновувались і музичні цехи. «Спочатку вони виникли 
на Правобережжі: в 1578 р. - в Кам'янці-Подільському, в 1580 р. - у Львові, в 
1614 р. - у містечку Степані на Волині, в 1663 р. - в Рогатині, в Києві - у 1677 р.; 
пізніш, на сході, на Лівобережжі: у Задніпров'ї - у 1652 р., в Прилуках, на 
Полтавщині - в 1636 р., у Переяславі - в 1692 р., в Стародубі в 1705 р., в 
Батурині - в 1726 р., в Ніжині - в 1729 р., в Чернігові - в 1734 р., в Золотоноші - 
в 1767 р., в Літках, на Чернігівщині - в 1770 р., у Харкові та інших містечках 
Харківщині - в 1780 р. і т.д.» |34, с. 39-40). 

Розквіт діяльності київського цеху припадає на кінець ХУП та першу 
половину ХМПІ ст. Він проіснував у трансформованому вигляді, відповідно до 
соціокультурних обставин, до 80-х рр. ХІХ ст. Цех обслуговував офіційні, 
релігійні календарні свята, ярмарки і редути, брав участь у міських церемоніях 
та парадах. «Функції членів музикантських цехів були найрізноманітнішими -- 
від гри на весіллях, хрестинах, народних святах і гуляннях, - до сповіщення про 
урочисті події, стихійні лиха, пожежі 1 навіть участі в особливих церемоніях і 
парадах в якості військових музикантів» (205, с. 131. 

При цехові існувало платне навчання на духових інструментах, яке 
завершувалось возведенням молодого музиканта до рангу майстра, який мав 
право грати в Києві. В 1627 р. при військовому корпусі створено один із 
перших професійних оркестрів, та школу для молодих музикантів. Згодом така 
система поширилась на всій території України. Столиця мала свою систему 
утримання музикантів для потреб суспільства. «У Києві, якому в 1499 -1834 рр. 
було надано самоуправління згідно з магдебурзьким правом, існував магістрат, 
при якому функціонував оркестр, а при ньому - музична школа. Завданням 
оркестру був супровід урочистих подій, великих свят, часом він супроводжував 
церемонії чи бенкети на честь іменитих гостей. Наприкінці ХМПІ ст. до 


репертуару оркестрів входили обробки народних пісень і танців. Більшість 
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музикантів володіли грою не на одному, а на кількох інструментах» | 188, с. 64. 

П. Клименко у праці «Київська міська капела в першій чверті ХІХ ст.», 
наводить текст контракту з капельмейстером із Саксонії Ф. Фіхтнером щодо 
його обов'язків у київській міській капелі, підписаного 19 травня 1815 р. Окрім 
Ф. Фіхтнера, до оркестру прийнято 8 музикантів, а капельмейстер грав на всіх 
інструментах і робив аранжування. До складу входили: саксонець Ф. Андрєєв 
(грав на скрипці, кларнеті та трубі), угорець М. Данно (скрипка, валторна і 
труба), поляк І. Малиновський (скрипка, бас, фагот), військовослужбовці 
М. Потєхін (флейта-траверсі, гобой, флейта-пікколо), П. Лєшуков (флейта, 
кларнет), І. Гаврилов (кларнет, фагот, бас), Г. Якубовський (труба, валторна) та 
міщанин В. Фролович (скрипка, контрабас, ударні) (1 18, с. 180-181). 

Важливі функції виконували духові інструменти 1 в Запорізькій Січі, де 
прискіпливо підходили до майбутніх музикантів і готували їх з дитинства: 
«Запорізька Січ, не цуралася зовсім прекрасного 1 віддавала належне музичним 
заняттям. Для занять музикою серед хлопчиків 10-12 років вибирали най- 
здібніших, наділених гарним голосом і слухом, та залишали їх при запо- 
різькому війську. Вони служили в ньому як сурмачі або виконавці на інших 
інструментах, або ж як співаки... Свої бойові перемоги, різноманітні свята вони 
неодмінно відзначали урочисто й святково, з музикою й танцями, та й в похід 
виступали теж з трубами і бубнами» |116, с. 15). 

Військові капели мали добрих виконавців на духових інструментах, які 
ставали окрасою музичного супроводу походів. «Невід'ємною частиною 
військового життя були походи. В основному, в похід вирушала полкова 
музика, похідна канцелярія, а також полковий капелян та похідна церква. До 
участі у походах запрошувалися полкові музиканти, найчастіше - «трембачі», а 
також згадуються співаки-заспівувачі. Про надіслання таких виконавців посту- 
пали розпорядження з Генеральної військової канцелярії до полкової старшини. 
Зокрема, згадуються військові музиканти та литаврщик «в бьітность з полков- 


ником киевским Танским», - учасники походу «при реке Днепр» (1746 р.) 
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Традиційним атрибутом походів були військові трофеї, серед них - музичні 
інструменти: литаври, барабани, котли, труби, сурми, пищалі тощо. 

Військова полкова музика мала велике значення в суспільному Й куль- 
турному житті полкових міст тогочасної України - Гетьманщини. Тому, 
залежно від завдань і умов застосування, визначилися основні різновиди 
української військової музики другої половини ХУМП-ХУПІ ст. офіційно- 
церемоніальна, службово-стройова, сигнально-фанфарна, розважально-побутова, 
концертна, військова музика. Особливо часто у щоденниках генерального 
підскарбія Якова Марковича та генерального хорунжого Миколи Ханенка 
згадується про військову музику, яка використовувалася під час зустрічі 
високоповажних осіб, від'їзд чи приїзд гетьмана тощо» |23, с. 181. 

Козацькі військові оркестри складались з виконавців на трубах, сурмах, 
валторнах, гобоях, іноді на литаврах і бубнах. Так, з ревізької книги 1723 р. 
можна довідатися, що «музика войсковая» Стародубського полку козацького 
складалась із семи осіб: чотирьох «тренбачей», одного «довбиша» і двох 
«пищалок» (мабуть, гобої, які були поширені того часу). Проблемами духової 
музики займались гетьмани, про що свідчать універсали Богдана Хмельниць- 
кого від 27 вересня 1652 р., Івана Мазепи 1704-1705 р. Традиційно вона звучала 
у Козацькій Республіці при зустрічі високих офіцерських чинів, хоча нотних її 
записів не збереглося. З історичних літописів відомо, що репертуар козацьких 
духових оркестрів складався з популярних народних пісень і танців таких, як 
козак, гопак та ін. (223, с. 9). 

З кінця ХМП - в ХІХ ст. військова музика в Україні розвивалася в полках, 
де налічувалось від шести до дев'яти виконавців, котрі грали на сурмах, трубах, 
довбиші, пищавках, литаврах. Існували Гадяцький, Чернігівський, Лубенський, 
Прилуцький, Стародубський, Ніжинський, Полтавський, Переяславський, 
Миргородський полки, при кожному з яких були музиканти. Невеликі оркестри 
відіграли надзвичайно важливу роль у військовій діяльності: вони не лише 


супроводжували «ранкові розводи, зміну караулів, вечірні зорі», але й брали 
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учать у житті суспільства, адже могли грати в «різних парадних випадках, 
починаючи від урочистих зустрічей до балів, гулянь 1 місцевих торжеств, брали 
участь у театральних виставах 1 концертах» (133, с. 681. 

В маєтках аристократів на Правобережній 1 Лівобережній Україні були 
поширені інструментальні ансамблі та оркестри, але особливо - рогові 
оркестри із здібніших кріпаків під керівництвом іноземних музикантів. Як 
вказує М. Перцов, «Зазвичай такі оркестри функціонували у маєтках міської та 
військової знаті. У ХМП ст. у гетьманів Б. Хмельницького, І. Брюховецького, І. 
Мазепи були власні капели. У другій половині ХУМПІ ст. у заможних родинах 
Розумовських, Г. Потьомкіна, П. Рум'янцева-Задунайського й ін., були домашні 
театри та капели високого виконавського рівня. У маєтках графа А. Іллінського, 
поміщика М. Комбурлея, графа Платера, І. Стецького, О. Леванідова, М. Любо- 
мирського, О. Будлянського, Браницьких, Давидових, Щенських-Потоцьких, 
А. Чарторийського, С. Липецького, П. Галагана, Г. Тарновського, а також у 
багатьох інших заможних осіб існували чималі капели» | 138, с. 67|. 

Професіоналізація освіти 1 виконавства на духових інструментах відбулась 
в Україні, починаючи з середини ХІХ ст. Цьому сприяла діяльність музичних 
товариств та відкритих при них консерваторій, що було прийнятою 
європейською практикою. В 1863 р. відкрито Київське відділення Російського 
Музичного Товариства - головного осередку культурно-музичного життя 
столиці. За його ініціативою в Києві відкривається Російська опера, а в 1368 р. 
при РМТ починає функціонувати музична школа, в 1893 р. реорганізована в 
музичне училище. До появи вищих музичних навчальних закладів училища 
відіграли основну роль у становленні професійного виконавства. Колишні 
випускники Київського музичного училища стали основою педагогічного 
складу Київської консерваторії (1913). В 1934 р. класи духових інструментів 
об'єднано в кафедру і тим самим оптимізувався учбовий процес. 

В центрально-українському та східному регіонах музичних навчальних 


закладів, де бажаючі могли б отримати фахову освіту, не вистачало. Тому охочі 
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опанувати професію музиканта-духовика з невеликих міст та сіл України 
навчалися переважно у військових оркестрах, зокрема так званих «школах 
солдатських дітей», «сотнях трубачів», які існували в деяких підрозділах 
козачих військ або ж при музикантських командах у військах |245, с. 5371. 

Отже, можна зробити висновок, що протягом кількох сторіч музична 
культура Центральної України витворила доволі стійкі засади освіти та 
виконавства на духових інструментах, які заклали фундамент для подальшого 
розвитку цього виду художньої діяльності. Особливо ж київське музичне 
життя, починаючи ще із заснування цеху музикантів, відзначалось розмаїтістю 
форм духового виконавства і освіти. Щодо оригінальної творчості українських 
композиторів даного регіону для духових інструментів, то слід відзначити 
здебільшого їх використання у симфонічних і камерно-інструментальних 
партитурах («Концертна симфонія» Д. Бортнянського, «Юнацька симфонія» 
М. Лисенка, симфонії А. Овсянико-Куликовського, М. Калачевського та інші). 

Значного прогресу досягає духове мистецтво у ХХ ст. Професіоналізація 
музичної культури України, що спиралась на досягнення західноєвропейських 
фахових шкіл, позначилась 1 на функціонуванні духових інструментів у 
національному мистецькому просторі. Головним осередком стали київські 
концертні та освітні інституції, серед них - концертні акції, що відбувались з 
другої половини ХІХ ст. у будинку Купецького зібрання, а з 1923 р. будівля 
набула статусу державної філармонії (180. Роль цього закладу і ряду інших на 
зламі ХІХ-ХХ ст. у музичному житті відзначає О. Мусіяченко: «Помітним 
осередком музично-концертного життя була зала Купецького зібрання. Тут 
відбувалися досить різні заходи: вистави, концерти, бали та гастролі іноземних 
виконавців... Але на цьому перелік концертних осередків Києва зовсім не 
закінчується. На сторінках газети («Жизнь и искусство» - Л.М.) також 
неодноразово розміщувалися об'яви про заходи у приміщенні Літературно- 
артистичного товариства, Музичного училища, будинку Людвиковського, 


театрі-концерті «Альказар» (останні з'являються в номерах за 1899 р.) тощо. На 
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сторінках газети були об'яви про такі знакові події, організовані Літературно- 
артистичним товариством, як вечір пам'яті Т. Г. Шевченка» (174, с. 241. Це 
свідчить про розмаїтість культурно-музичного життя міста, а наведені форми 
музикування дозволяють припустити участь у них виконавців на духових 
інструментах. 

Ще активніше беруть участь духові колективи у музичних акціях на 
пленері: «У літній період музичне життя Києва також вирувало: на сторінках 
газети з'являлися об'яви про вистави і концерти на відкритому повітрі та 
різноманітні розважальні «шоу-програми». Зокрема, найпомітнішими центрами 
літнього музично-концертного життя постають сад Купецького зібрання, парки 
«Шато-де-Флер», «Ермітаж» та «Аркадія» | 174, с. 24). 

Невдовзі утворюються і музично-освітні осередки, в яких викладаються 
також духові інструменти. Основним стала Київська консерваторія. В ній 
викладали, а відтак стали біля витоків сучасної духової української школи 
відомі музиканти, виконавці 1 педагоги на різних духових інструментах - А. Ф. 
Проценко (флейта) та В. М. Яблонський (труба). У передвоєнний період на 
кафедрі працювали також О. Ф. Добросердов (тромбон), Я. Я. Юрченко 
(валторна), О. А. Литвинов (фаготу), Л, І. Хазін (кларнет) та ін. 

Функціонування осередків фахової освіти істотно вплинуло на концертно- 
конкурсний рух у столиці - до 1941 р. у Київській консерваторії проведено два 
всесоюзних конкурси виконавства на духових інструментах, в яких активну 
участь брали українські музиканти. Проте процес подальшого розвитку духової 
школи Києва був перерваний роками Другої Світової війни. 

В другій половині ХХ століття відбулось відродження духової кафедри 
консерваторії і основна увага викладачів зосередилась на встановленні творчих 
контактів з провідними духовими школами світу, що дало стимул як до 
оновлення 1 подальшого розвитку суто виконавських засад, так і до розширення 
художньо-стильової палітри духового репертуару. 


Основні напрями професійно-освітньої діяльності київської школи гри на 
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духових інструментах наступні: 1) забезпечення належного професійного рівня 
у підготовці сольних виконавців, оркестрових музикантів та викладачів для 
спеціальних освітніх закладів; 2) створення і апробація авторських методик 
навчання гри на духових інструментах; 3) наукові дослідження, присвячені 
різним теоретичним та історичним аспектам духового мистецтва; 4) впрова- 
дження інноваційних форм викладання, опанування стилістикою нової музики, 
оригінальними прийомами гри на духових інструментах; 5) розвиток міжна- 
родної співпраці з провідними духовими школами Європи і світу; 6) ініцію- 
вання конкурсно-фестивальних акцій, які дозволили б виявити найяскравіших 
талановитих молодих виконавців; 7) співпраця з композиторами з метою 
створення новітнього національного репертуару для різних духових інстру- 
ментів, як сольного, так і камерно-ансамблевого. 

Ці завдання були успішно реалізовані впродовж тривалого періоду діяль- 
ності як провідного навчального осередку - Київської консерваторії, так і 
інших музичних навчальних закладів. Одним із пріоритетів стало впровадження 
в концертно-освітній континуум української столиці і регіону саксофона як 
популярного інструменту у світовій музичній культурі, для якого написані 
яскраві художні твори, засновані авторитетні виконавські школи в багатьох 
країнах, що висвітлювалось у попередньому розділі дисертації. 

Оскільки в радянський період контакти із західними школами - З 
американською, французькою та німецькою - були обмежені, сам інструмент в 
комуністичній ідеології пов'язувався з «буржуазними цінностями», лише після 
«хрущовської відлиги» кінця 50-х - початку 60-х років ХХ ст. ситуація зміню- 
ється. В ці роки на концертних афішах української столиці частіше з'являються 
прізвища провідних російських саксофоністів: Л. Міхайлова, М. Шапошнікової, 
пізніше О. Волкова та їн. Під впливом співпраці з російськими саксофоністами 
розпочинається процес впровадження саксофона в професійну музичну освіту 
України. 


Лише після розпаду СРСР та здобуття Україною Незалежності наступили 


81 


позитивні зміни у духовному житті країни, відкрились численні можливості 
співпраці з провідними західноєвропейськими музикантами та інституціями, 
репрезентувати свої творчі, виконавські, наукові досягнення в світовому 
просторі. На тлі інтенсифікації наукового, навчально-методичного, виконав- 
ського, мистецько-концертного процесу розвитку кафедри НМАУ ім. П. Чай- 
ковського, у 1990 році відкривається клас саксофона. Ініціатором став відомий 
музикант і педагог, заслужений артист України, доцент Національної музичної 
академії України, соліст оркестру Національної опери України імені Т. Г. Шев- 
ченка, засновник та керівник Київського квартету саксофоністів Національної 
філармонії України - Юрій Володимирович Василевич. 

У зв'язку з його роллю у впровадженні саксофона в музичний простір 
України належить окреслити роль особистісного фактору в утвердженні певних 
мистецьких пріоритетів і потреб у суспільстві. Адже саме Юрій Василевич став 
тією центральною творчою особою, завдяки якій новий інструмент отримав 
значний імпульс до свого поширення і в концертній, 1 в освітній практиці, і в 
збагаченні національного репертуару. Передусім варто зазначити, що він є 
пасіонарною харизматичною особистістю, для якого саксофон - це не просто 
професія, 1 навіть не просто спосіб мистецької самореалізації, а своєрідний 
художньо-звуковий універсум, в якому вміщується цілісний образ світу. 

Про слушність такої гіпотези свідчить виняткова багатогранність діяль- 
ності Ю. Василевича в царині саксофонного мистецтва, по суті, охоплення ним 
усіх можливих його аспектів: академічного концертно-виконавського як 
соліста, лауреата міжнародних конкурсів і фестивалів; ансамбліста в камерних 
колективах, учасника престижних фестивалів у багатьох країнах світу; 
учасника та керівника-організатора квартету саксофонів; джазового виконавця 
у складі гурту Тараса Петриненка «Дзвони», потім «Візерунки шляхів»; педаго- 
гічного - пройшовши всі щаблі викладацької роботи від дитячої музичної 
школи попри музичне училище до рівня доцента НМАУ ім. П. Чайковського; 


наукового - у написанні методичних розвідок; організаційного - у заснуванні в 
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2001 році міжнародного конкурсу саксофоністів у Києві; композиторського -- як 
автора численних обробок для саксофона творів світової класики; як виконавця, 
який інспірував багатьох сучасних національних композиторів писати твори 
для саксофона, як сольні, так і ансамблеві. 

Багатогранність творчої діяльності Ю. Василевича дозволяє трактувати 
його як духовну особистість пасіонарного типу, той тип «людини звершеної», 
до якої закликає теорія персоналізму. Однією з найважливіших рис пасіонарної 
особистості є креативність, яка вирізняє тих, хто здатний помічати в стерео- 
типах поведінки, виконанні професійних обов'язків, в тому числі Й мистецьких, 
можливість змін, відповідних духові часу, здатних розкрити прихований 
потенціал і помітити перспективні можливості у своєму фахові. 

«Креативність ... змінює людину, робить її гнучкою, лабільною, відкритою 
світу, досвіду, неповторною особистістю. Креатив володіє великим творчим 
потенціалом, привабливістю у спілкуванні. Ця привабливість має «магічну» 
силу притягування, яка пов'язана з великим енергетичним «полем» бажань, 
мрій, прагнень. Людина не замикається в часі, коли діють стереотипи віку, 
моди, уподобань... Креативність виступає потужним фактором розвитку 
особистості, що визначає її готовність відмови від стереотипів» | 170, с. 13-14). 

Про яскраву пасіонарність, креативність Василевича у всіх професійних 
іпостасях свідчать численні висловлювання в інтерв'ю, в публікованих текстах, 
серед них, наприклад, показовою є наступна цитата: «Коли я граю на саксофоні 
сопрано, то чую одночасно кілька тембрів: гобоя, флейти, англійського ріжка... 
Тембр альт-саксофона нагадує людський голос; тенор-саксофон за своїм 
звучанням близький до віолончельної групи в оркестрі; оксамитовий тембр 
баритона-саксофона нагадує контрабасову групу...» |441. 

Про таких митців пише О. Самойленко: «Його інтелектуально-емоційна 
енергія, що генерується і направляється на глядача-слухача в актуально- 
комунікативній формі процесу інтонування, вражає і «заряджає» публіку, 


багаторазово збільшується і повертається до виконавця, множачи енергетичні 


83 


смисли гри останнього, роблячи неминучим високий катарсичний акт духов- 
ного виконавського мистецтва як «цілісного психологічного резонансу людини 
із світом» (227, с. 24). 

З огляду на вищесказане варто висвітлити основні етапи його творчого 
становлення (інформацію про нього містить сайт (461, а також інтерв'ю |45, 
1231). Юрій Василевич народився у 1951 р. у Львові в сім'ї музикантів?. З 1962 
р. навчався гри на кларнеті у Львівській середній спеціальній школі-інтернаті 
їм. Соломії Крушельницької. У молодших класах займався у викладача Карла 
Маргевки, котрий невдовзі переїхав до Києва, де працював в оркестрі 
столичного оперного театру на посаді бас-кларнетиста і саксофоніста. 
Ю. Василевич продовжив навчання у Володимира Носова, який також невдовзі 
змінив місце роботи на Львівську консерваторію. Школу-інтернат Юрій 
Василевич закінчив в 1970 р. у Карла Геннела. У шкільні роки як саксофоніст, 
брав участь у «Диксиленді» і вокально-інструментальному ансамблі «ЕОХ» 
(«Лисиці») міста Львова. З 1970 по 1975 роки Ю. Василевич займався у 
Київській державній консерваторії імені П. І. Чайковського у класі професора 
Вячеслава Георгійовича Тіхонова, багаторічного соліста оркестру Національної 
опери України, згодом почесного професора НМАУ їм. П. Чайковського. 

З 1974 р. Ю. Василевич працює в оркестрі Київського оперного театру, 
разом із К. В. Маргевкою. У 2003 році останній виїжджає до Австралії, залишає 
роботу в театрі, а Василевича переводять на місце соліста оркестру. Після 
закінчення у 1975 р. Київської державної консерваторії їм. П. І. Чайковського, 
Ю. Василевич відслужив рік у військовому оркестрі Київського гарнізону і 
повернувся на роботу в оперний театр. Паралельно викладав в музичній школі, 
грав на саксофоні в ансамблях Тараса Петриненка «Дзвони» та «Візерунки 
шляхів». В 1975-1985 рр. - соліст оркестру «Київська камерата» (диригент 


В. Матюхін), грав у складі Національного симфонічного оркестру філармонії 


З Батько, заслужений артист України Володимир Василевич, був диригентом хорової капели 
«Трембіта». Мати Марта Павлівна співала в цьому ж хорі. Сестра Романна стала бандуристкою. 
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України та оркестру радіо і телебачення України (диригенти Шароєв, 
Глущенко, Мансуров, Кофман та ін.). У 1988 р. виступав на прем'єрі балету 
Сергія Прокоф'єва «Ромео і Джульєта» у складі симфонічного оркестру 
Большого театра Москви, куди був запрошений одним з кращих балетних 
диригентів Радянського Союзу Альгірдасом Жюрайтісом. Після прем'єри 
маестро написав головному диригенту Національної опери України Степану 
Турчаку лист-подяку за чудову гру Юрія Василевича на тенор-саксофоні і 
шкодував з приводу того, що такий музикант працює не в його оркестрі (435). 

У 80-х рр. ХХ ст. в багатьох країнах засновуються квартети саксофоністів, 
які з успіхом виступають на світових концертних естрадах. Серед них Аигепа 
Захорпопе Опагіеїї в Римі (1982), японський Тгопуіеге Захорпопе (Опагіеїї, що 
розгорнув активну діяльність з початку 1990-х років, тоді ж виникають 
німецький Вегітпег Захорпопе Опагіеї та австрійський Уіеппа Захорпопе Опагіеї. 
Тут перелічені лише найпрестижніші колективи, насправді ж їх було набагато 
більше. Ю. Василевич з об'єктивних причин орієнтувався більше на здобутки 
російської саксофонної школи в особі Л. Міхайлова. 

У 1985 році Юрій Василевич створює квартет саксофоністів при Спілці 
композиторів України. До початкового складу входили тодішні студенти 
Київської консерваторії, учні самого Юрія Василевича: Ігор Сабат (саксофон- 
альт), Ігор Храпко (саксофон-тенор), Сергій Скуратовський (саксофон-бари- 
тон). Сам Юрій Володимирович грав на саксофоні-сопрано. «Метою наро- 
дження цього колективу було довести, що саксофон - не лише інструмент 
ресторанів» 11231. Високий професіоналізм квартету дозволив зняти обмеження 
щодо репертуару, який у колективу різноманітний, полістилістичний, включає 
як старовинну, класичну, так і сучасну та джазову музику. Колектив став 
першим виконавцем творів Л. та Ж. Колодуб, В. Рунчака, С. Павленка, О. Поті- 
єнка, В. Шумейка, Г. Гаврилець, Є. Дергунова, І. Кириліної, К. Цепколенко, 
В.Ронжина та їн. Київський квартет саксофоністів - лауреат міжнародних 


конкурсів, визнаний кращим ансамблем міжнародних фестивалів: 1987 р. 
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(Київ), 1998 р. (Львів), 1996 р., 1998 р. (Рівне). Квартет саксофоністів гастро- 
лював у багатьох країнах світу, з великим успіхом виступав в Західній Європі, 
Росії, Білорусії, США, Греції, Канаді, Японії та Гонконзі. Особливою прихиль- 
ністю музиканти користуються у Франції, де більш ніж 30 разів давали 
концерти. Квартет записав вісім СІ-дисків, до яких увійшли твори українських 
композиторів, зарубіжна класика, джазові композиції та популярна музика. 
Серед творів українських композиторів, присвячених квартету: «Концертіно» 
Л. Колодуба, сюїта «Веселі витівки» В. Годзяцкого, «Квартет» В. Шумейка, 
«Триптих» та «Концертіно» А. Потієнка, «Інвенції» О. Козаренка та ін. 

За роки свого існування склад квартету неодноразово змінювався, проте 
його постійним керівником залишається Ю. Василевич. В жовтні 2003 року 
квартет отримав підпорядкування Національної філармонії України. 

З 1989 р. Ю. Василевич викладає кларнет, а з 1990 р. - саксофон в НМАУ 
імені П. І. Чайковського та в Київській середній спеціалізованій школі ім. 
М. В. Лисенка. Серед учнів Ю. Василевича понад 70 лауреатів міжнародних 
конкурсів: С. Скуратовський, В. Казикін, І. Храпко, М. Мимрик, О. Заремський, 
С. Гданський, І. Сабат, О. Яременко, Д. Любченко, М. Пасічняк, І. Гринишин, 
Д. Потапенко, А. Москаленко, М. Заїкін, Є. Шевцова, І. Кента, Д. Довбиш, 
О. Гаврилюк та ін. На основі педагогічного та виконавського досвіду сфо- 
рмувався педагогічно-методичний доробок Ю. Василевича, що знайшов 
віддзеркалення у програмах: «Музичний інструмент саксофон» (для музичної 
школи), «Спеціальний клас саксофона» (для студентів спеціальності «Музичне 
мистецтво» спеціалізації оркестрові духові та ударні інструменти) та 
«Вивчення оркестрових та ансамблевих партій для саксофона». Ю. Василевич 
систематично проводить майстер-класи, семінари та відкриті уроки в музичних 
закладах України (м. Суми, м. Львів, м. Івано-Франківськ, м. Чернігів, м. Чер- 
каси) та за кордоном (Бостон (США), Пекін (Китай), Брюссель, Брюге (Бельгія), 
Монреаль, Кінгстон (Канада), Пракліон, Рефімно, Ханья (Греція). Окрім того, є 


членом Всесвітньої асоціації духових ансамблів та оркестрів (МАЗВЕ). 
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Приймав участь в роботі Всесвітнього конгресу саксофоністів в м. Анже 
(Франція, 1990 р.), м. Пезаро (Італія, 1992 р.), в Європейському конгресі клар- 
нетистів та саксофоністів (Будапешт, 1997 р.). 

Ю. Василевич - пропагандист та популяризатор української сучасної 
музики, творів Л.Колодуба, Ж. Колодуб, В. Годзяцького, К. Цепколенко, 
І. Тараненка, В. Губаренка, Г. Гаврилець, В. Шумейка, О. Козаренка, І. Кири- 
ліної, В. Рунчака, Ю. Пщенка, Ю. Бабенка. Завдяки йому зростає кількість та 
якість сучасного національного саксофонного репертуару. Він сам є автором 
численних перекладів старовинної та сучасної музики для кларнета і 
саксофона. У 2007 р. вийшов друком його навчальний посібник «Ансамблі для 
саксофонів. Дует, тріо, квартет, квінтет» (переклад та редакція Ю. Василевича), 
де представлені композиції Ж.-М. Леклера, Я. Обрехта, Й. С. Баха, В. А. Мо- 
царта, Д. Бортнянського, К. Стеценка, Д. Скарлатті, А. Вівальді, М. Лисенка, 
О. Козаренка. Пропонована добірка репертуару скеровує виконавців осягнути 
ази академічного ансамблевого виконавства на саксофоні. 

Велику увагу Ю. Василевич приділяє співпраці з М. Шапошніковою та 
О. Волковим, організовує їх майстер-класи в Київській консерваторії та сам 
виїжджає на конкурси та майстер-класи до Москви. На методичних розробках 
російської саксофонної школи він розпочав педагогічну діяльність, проте зараз 
впроваджує дидактичні принципи європейського саксофонного мистецтва. 
Адже здобуття Незалежності дозволило йому активно концертувати в багатьох 
країнах світу, спілкуватись з багатьома провідними митцями. Він представляв 
Україну на Всесвітніх конгресах саксофоністів в Анже (Франція, 1990) 1 Пезаро 
(талія, 1992), гастролював у Франції (1990-1996), Угорщині (1991), Італії 
(1992), Бельгії, Росії (1992, 1994), Греції (1994, 1995), Канаді, США (1994, 
1996), Польщі (1995), а в Греції працював впродовж 2000-2003 років. 

Ю. Василевич виступає як організатор конкурсно-фестивальних акцій в 


Україні, розуміючи, що лише таким чином можна осягнути належний рівень 
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професіоналізму і популяризувати улюблений інструмент. Невипадково він є 
членом Всесвітньої асоціації ансамблів та оркестрів УУАЗВЕ. Ю. Василевич 
часто є членом журі міжнародних конкурсів виконавців на духових 
інструментах: імені Д. Біди (м. Львів), «Мистецтво ХХІ століття» (м. Ворзель), 
«Фарботони» (м. Канів), «Сурми» та конкурсу імені В. Старченка (м. Рівне), 
«Класичний меридіан» (м. Київ), «Нові імена України» (м. Київ), конкурсу 
імені В.С. Антонова (м. Київ) та ін. 

Окрім того, він засновник першого в Україні Міжнародного конкурсу 
кларнетистів та саксофоністів «Сельмер-Париж в Україні» (м. Київ, м. Львів). 
Історія заснування цього конкурсу вельми показова. За словами самого Юрія 
Василевича, в 1990 р. під час одного з концертів у Франції, він познайомився з 
Патріком Сельмером, президентом компанії 5ейтег, якого настільки захопила 
гра київських саксофоністів, що він згодом подарував квартету комплект 
інструментів і став спонсором першого конкурсу саксофоністів «Сельмер» у 
Києві в 2000 р. |45). До складу журі першого конкурсу (2000, Київ) входили 
Дейл Андервуд (США), Теодор Керкезос (Греція), Жан-П'єр Барагліолі 
(Франція), Юрій Василевич (Україна), меценат і директор фірми Сельмер- 
Париж - Патрік Сельмер. Професійний рівень українських саксофоністів 
виявився надзвичайно високим. Серед учасників з європейських країн, Японії 
та США у трьох вікових категоріях призові місця вибороли представники 
української національної школи: молодша вікова категорія - Михайло Заїкін 
(Сімферополь), середня - Олексій Манович (Київ), старша - Михайло Мимрик 
(Тернопіль). Останній конкурс «Сельмер» відбувся у 2005 р. у Львові. 

В рамках проведення цього конкурсу проходили майстер-класи кращих 
саксофоністів світу, в результаті чого музиканти інтенсивніше засвоювали 
засади західноєвропейських саксофонних шкіл, зокрема французької. 

Зупинимось детальніше на проблемах, що піднімались на майстер-класах, 


які проводив Ю. Василевич, адже одним із завдань дисертації є виявлення 
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особливостей саксофонного мистецтва в Україні, причому вартує відзначити як 
позитивні, так і негативні сторони цього процесу. Цей конкурс став першим 
етапом розвитку академічного мистецтва України, де учасники мали можли- 
вість послухати виконання та методику роботи представників саксофонних 
шкіл Франції, Бельгії, Іспанії, Греції, Японії, США, Росії та ін. Основним поба- 
жанням для конкурсантів стало переосмислення саксофонного звуку, його 
початку, ведення, закінчення, побудови фраз, характеру вібрато - всіх аспектів 
культури звуку. «Не розривати саксофон, а грати витончено і делікатно», 
зауважив Д. Андервуд під час роботи над другою частиною сюїти «Скарамуш» 
Даріуса Мійо). В ході майстер-класів представлено нові сонорні можливості 
інструменту і методика їх реалізації, сфокусована увага на делікатності і 
культурі виконання, якої бракувало старій московській школі. 

Великою заслугою Ю. Василевича є виховання високопрофесійних музи- 
кантів, які активно співпрацюють з метром та розвивають його здобутки. Як 
вже згадувалось, за роки праці в НМАУ ім. П. І. Чайковського він виховав 
кілька десятків студентів-саксофоністів. Проте серед усіх варто виділити Сергія 
Скуратовського та Михайла Мимрика, які теж провадять активну концертну і 
педагогічну діяльність, викладаючи в НМАУ їм. П. Чайковського. 

Близьким до Василевича за широтою професійних інтересів і напрямів 
діяльності є Сергій Іванович Скуратовський. У 1990) р. закінчив консерваторію 
по класу кларнета та саксофона у Ю. Василевича 1 з того часу успішно проявляє 
себе в багатьох іпостасях духового мистецтва. Передусім слід відзначити його 
успіхи як концертуючого соліста та ансамбліста, лауреата всеукраїнських та 
міжнародних конкурсів, соліста Державного академічного естрадно-симфоніч- 
ного оркестру України, а в 1955 р. він брав участь у створенні квартету саксо- 
фоністів під орудою свого педагога Ю. Василевича. Важливою ланкою його 
праці є педагогічна, як викладача кафедри дерев'яних духових інструментів 


НМАУ їм. П. Чайковського, що з 1993 року веде клас саксофона і виховав 
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кваліфікованих музикантів: В. Іванова, О. Бережного, Є. Афанасенка, Чао Дзінь 
Нань, В. Коміна, А. Пілінаса, О. Зозука, В. Репецького, А. Менделенка, В. Іванова, 
А. Дмитренка та їн. С. Скуратовський - мудрий наставник та ініціативний 
керівник створеного ним ансамблю «Мибзіс зіайоп» та дитячого колективу «з8ах - 
Вапа - Стапд». Брав участь у записі компакт-диску «Вгауо Зах», а також в 
роботі кількох міжнародних конгресів саксофоністів у Франції, Італії, Іспанії. У 
виконавській та педагогічній практиці поєднує академічний напрям з джазовим. 

Гідним продовжувачем свого вчителя в утвердженні саксофонного мис- 
тецтва є відомий український саксофоніст, професор, кандидат мистецтво- 
знавства, заслужений артист України, проректор з виховної, творчої роботи та 
міжнародних зв'язків НМАУ їм. П. І. Чайковського - Михайло Мимрик. Він у 
1999 р. закінчив НМАУ їм. П. Чайковського по класу Юрія Василевича. Відтак 
вельми активно проявив себе як концертуючий музикант, ставши лауреатом 
всеукраїнських та міжнародних конкурсів («Творчість юних» м. Київ, 1992 р., 
«Сурми-99» м. Рівне, 19958 р., міжнародний конкурс ім. О. Глазунова м. Москва, 
1999 р.). Окрім того, він успішно провадить педагогічну і наукову роботу 
(в 2013 р. захистив кандидатську дисертацію «Саксофон в українській камерній 
музиці кінця ХХ - початку ХХІ ст.: композиторська творчість і виконавська 
практика»), спираючись головно на засади французької методики гри на саксо- 
фоні ії тим самим пропагує модель західноєвропейської школи виконавства. 
Вцьому йому вельми сприяли його студії на Заході - в 1999-2000 рр. 
М. Мимрик навчався в магістратурі Віденської академії музики (клас професора 
О. Врговніка). Про успішність його індивідуального дидактичного підходу 
свідчить той факт, що серед його вихованців - понад 40 лауреатів міжнародних 
конкурсів, серед них: Б. Кравчук, А. Голоднюк, О. Гудима, О. Мазанюк, 
Л. Кушнір, О. Балашов, В. Кушнарьов, Р. Футуйма, Ю. Брошель, І. Васячкін, 
Сунь Цзянь, Цзо Чуань, Т. Богоніс, Дж. Джелілов, Є. Зіненко. 

М. Мимрика можна визначити як музиканта інтелектуально-експеримен- 


тального спрямування. Названа домінанта особистості дозволила йому стати 
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першовиконавцем сучасних творів Л. Колодуба, Г Ляшенка, Г. Гаврилець, 
В.Рунчака, І. Тараненка, О. Козаренка, С. Пілютікова, О. Потєєнка та ін., 
записаних на Українському радіо та на СП)-дисках. В них музикант апробує 
нові прийоми виконання на саксофоні. 

Отже, концертно-виконавська та освітня складова саксофонного мистецтва 
у Києві повноцінно реалізувалась в другій половині ХХ ст., осягнувши куль- 
мінацію в період Незалежності завдяки діяльності пасіонарних особистостей, 


передусім Юрія Василевича та його талановитих вихованців. 


2.2. Інтеграція саксофона у виконавський та освітньо-культурний процес 


музичних осередків Центральної України. 


Українська культурна традиція належить до відцентрового типу, тобто, 
подібно до Польщі чи Німеччини, роззосереджена в багатьох менших 
осередках, які достатньо оригінальні та самостійні відносно до центру. Не лише 
у великих Одесі, Харкові чи Львові утворились незалежні від київських 
пріоритетів мистецькі школи та структури культурного життя, але й в менших 
Полтаві, Житомирі, Єлисаветграді чи Кам'янці-Подільському в певні періоди 
спалахували надзвичайно яскраві вогнища національної духовності 1 плекались 
власні культурно-мистецькі осередки. Тому розглядаючи саксофонне мистецтво 
в його регіональному вимірі, неможливо зосередитись тільки на більших 
містах, де, хоч 1 були сприятливіші соціальні умови і більше концертно-освітніх 
установ, але в менших містах теж знаходились ентузіасти саксофонного 
мистецтва. Відтак доцільно окреслити не лише найяскравіших саксофоністів, 
які діяли в столиці, але й талановитих музикантів та головні осередки 
поширення саксофонного мистецтва на т. зв. «провінції» (хоча в українській 
культурній традиції це слово не має негативного змісту, а виявляється визна- 


ченням інтенсивних вогнищ мистецького життя). 
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Саксофонне мистецтво Хмельниччини 


Середина ХХ століття в Україні характерна появою численних закладів 
музичної освіти. У Хмельницькому в 1959 р. засновано музичне училище (з 
2000 р. - їм. Владислава Заремби). Клас академічного саксофона відкрито в 
ньому не одразу. Важливим імпульсом для розвитку академічного саксофона у 
Хмельницькому стало проведення у 30-х роках ХХ століття конкурсу вико- 
навців на духових інструментах, на якому серед членів журі була присутня 
М. К. Шапошнікова, а перше місце серед саксофоністів отримав її студент - 
Олексій Волков. Рівень виконавства російської саксофонної школи спонукав 
викладачів хмельницького музичного училища Л. Олійника (клас валторни) та 
В. Грицишина (клас саксофона) в 1985 р. відкрити академічний клас саксофона. 

Першим ентузіастом впровадження нового інструменту в навчальну 
практику та підготовку професійних концертних виконавців та педагогів став 
Василь Васильович Грицишин (1958-2010) - перший викладач класу саксофона 
ХМУ імені В. Заремби. Вищу музичну освіту здобув у Харківському інституті 
мистецтв імені І. Котляревського в класі В. В. Чурікова. Гастролював у складі 
Хмельницького муніципального духового оркестру у Франції, Італії, Польщі, 
Німеччині. Являється автором перекладів для ансамблю саксофонів. Випустив 
близько 50 студентів, серед яких близько 30 стали лауреатами міських, 
обласних, всеукраїнських та міжнародних конкурсів. Кращі випускники класу: 
В. Поплавський, М. Кисилевський, В. Забелін, І. Легельбах, Д. Максименко, 
С. Доленков, Т. Пахар. Тепер клас саксофона викладає колишній випускник 
В. Грицишина - В. Репецький. 

Впродовж багатьох років незмінним є зростання популярності саксофона, 
що відображено у великих конкурсах на цю спеціальність. Юні виконавці 
мають можливість брати участь у щорічних міських та обласних конкурсах 
виконавців на духових інструментах, де склад журі очолюють викладачі 
київської музичної школи-інтернат імені М. Лисенка, доценти КНМА імені 


П. Чайковського. 
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Особлива роль у розвитку академічного саксофонного виконавства міста 
належить викладачу-методисту дитячої школи мистецтв Петру Дем'яновичу 
Максименку (1962 р.н.). Закінчив Житомирське культурно-освітнє училище 
(1979-1984 рр.) по класу кларнета у Дмитра Герасименка та Рівненський 
державний інститут культури (1935-1989 рр.) по класу кларнета у Бориса 
Фішермана. Проходив майстер-класи у К. Мюльберга, О. Волкова, В. Носова, 
В. Цайтца. П. Максименко автор методичної роботи «Засоби виразності при грі 
на дерев'яних духових інструментах». В рамках громадсько-педагогічної роботи 
П. Максименко проводить щорічні семінари та майстер-класи для учнів та 
викладачів музичних шкіл міста, області та західного регіону України. За період 
викладацької діяльності випустив близько 30 саксофоністів, серед яких: 
Д. Максименко, І. Васячкін, С. Доленков, Т. Пахар, В. Семагін, А. Гуменний, 
Є. Гуменний та їн. Більша половина випускників є лауреатами обласних, 
всеукраїнських та міжнародних конкурсів, а кращі з них навчаються в 
музичних академіях Львова, Києва та за кордоном. 

Творчий орієнтир педагога - російська саксофонна школа. У підготовці 
виконавців він орієнтується на академічне виконавство, проте дає вихованцям 
можливість осягнути ази естрадно-джазового музикування в біг-бенді ХДШМ 
заснованому П. Д. Максименком у 1996 р. До складу оркестру входять кращі 
учні класу та професійні музиканти. В репертуарі оркестру класичні твори, 
естрадні, джазові композиції. Колектив виступає на телебаченні, провадить 
активну концертну діяльність. За його участю проведено близько 60-и кон- 
цертів. Під керівництвом П. Максименка оркестр ставав переможцем Фестивалю 
Джаз-Фест Поділля у 2007 та 2010 рр. 

Розвиток саксофонного мистецтва у місті пов'язаний з діяльністю творчих 
колективів: Хмельницького академічного обласного симфонічного оркестру, 
муніципального духового оркестру (керівник Т. Безнюк), естрадного оркестру 


МВС (керівник С. Рабійчук), біг-бенду ХДШМ (керівник П. Максименко). 
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Саксофонне мистецтво на Волині 


В Луцьку саксофон як професійний інструмент почав розвиватись порів- 
няно пізно, практично лише на початку ХХІ століття. Незважаючи на те, що 
клас саксофона відкрито у другій половині ХХ століття на базі Луцького 
державного музичного училища (тепер Волинське державне училище культури 
і мистецтв імені І. Стравінського), формування основ академічної виконавської 
традиції розпочалось тільки кілька десятиліть тому. 

У процесі становлення саксофона як академічного інструменту першоряд- 
ною фігурою став викладач-методист по класу кларнета 1 саксофона Волин- 
ського державного училища культури і мистецтв - Олег Клейзун (1962 р.н.), за 
спеціалізацією кларнетист. Початкову музичну освіту отримав навчаючись в 
музичній школі Любомля. В 1977-1951 рр. навчався в Луцькому музичному 
училищі по класу кларнета у М. І. Полупана. В 1990 р. закінчив Київську 
державну консерваторію імені П.І. Чайковського по класу кларнета у доцента 
В. Г. Тіхонова. Сольна концертна діяльність Олега Клейзуна пов'язана з камер- 
ним оркестром «Кантабіле» Волинської державної філармонії. Як соліст висту- 
пав на Волинському Державному телебаченні, є учасником державного симфо- 
нічного оркестру радіо і телебачення України, симфонічного оркестру «Ра 
саро» м. Львів, симфонічного оркестру Рівненської державної філармонії. 

Починаючи з 2000 року Олег Клейзун веде клас саксофона у Волинському 
державному училищі культури і мистецтв імені І. Стравінського. У виконавстві 
та педагогіці творчим орієнтиром О. Клейзуна є американська саксофонна 
школа. Така позиція педагога дещо відрізняється від традиційного наслідування 
французької чи російської школи. Опора на академічну основу поступається 
принципам джазового музикування та орієнтації радше на популярні жанри 
саксофонної музики. Завдання, яке перед собою ставить О. Клейзун «виховати 
студента в музиканта-професіонала» |Особисте інтерв'ю з музикантом, 2016 р.), 
підтверджують його випускники продовжуючи навчання в кращих вищих 


музичних закладах України. 
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Саксофонне мистецтво на Рівненщині 


Місто Рівне - один з важливих осередків саксофонного мистецтва. Як і на 
Львівщині, розвиток саксофонного виконавства пов'язаний тут із джазовою 
експансією 20-30-х рр. ХХ століття та появою перших джазових оркестрів. 

Одним з перших саксофоністів на Рівненщині став польський саксофоніст 1 
скрипаль Петро Шимановський. У 1920-1926 рр. він навчався у Варшавській 
консерваторії, працював у різних містах Польщі, а згодом переїхав до Рівного і 
працював тут диригентом. Першим практикуючим виконавцем-саксофоністом 
був Мендель Хараш, що у 1939-1941 рр. працював у джаз-оркестрі при Будинку 
Червоної Армії в Рівному на посаді саксофоніста-кларнетиста (236, с. 231. 

В середині 50-х рр. на концертних майданчиках міста у складі 
рівненського БК будівельників виступає талановитий кларнетист і саксофоніст 
Костянтин Колосков, що згодом керував естрадним ансамблем кінотеатру 
«Партизан» |236, с. 44). На початку 60-х рр. зростає кількість музикантів- 
саксофоністів у місті, їх виконавський рівень шліфується у жорсткій 
конкуренції за право участі в розмаїтих колективах. Серед саксофоністів цього 
періоду варто назвати: Юрія Ревіна, Миколу Нестерова, Віктора Овчиннікова, 
Володимира Рудніцького, Лева Зикова, Лева Фасінського, Іллю Комісара. В 
1962 р. на базі Рівненського музичного училища сформовано джаз-оркестр, в 
якому до саксофонного виконавства залучались студенти-кларнетисти: Андрій 
Бугринець, Юрій Крушицький, Володимир Міськов, Микола Дзятко, 
Володимир Руй, Микола Адашинський, Леонід Бойков. 

В 70-х рр. ХХ століття музикантами інструментального ансамблю 
Рівненської філармонії стають Святослав Дудар (саксофон тенор), Борис 
Олендра (саксофон тенор) та Володимир Руй (саксофон альт). В самодіяльних 
колективах Рівненського регіону виступають: Богдан Кальмук (саксофон альт, 
Василь Темнюк (саксофон баритон), Андрій Бугринець (саксофон тенор), 


Володимир Петровський (саксофон альт). 
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Для багатьох із згаданих саксофоністів практика виконавства в музичних 
колективах стала основою для продовження музичної кар'єри уже в статусі 
професійних педагогів нового інструменту. Від середині 70-х рр. саксофон 
перестав бути «інструментом для самоучок», і відтоді розвивається в 
навчальних музичних закладах різного рівня в умовах фахового контролю 
практикуючих музикантів. 

В Рівненській ДМШ Хо | в 1976 році за ініціативи завідувача відділу 
духових інструментів Богдана Кальмука, було відкрито клас саксофона та 
придбано інструменти. Богдан Кальмук створив естрадний ансамбль викладачів 
школи за участю Юрія Підгурського (саксофон тенор), Володимира Міськова 
(саксофон баритон), а сам виконував партії саксофона альта. Серед його 
випускників 38  саксофоністів: Андрій ШСиненко (випускник джазового 
відділення Ленінградського музичного училища та Гельсінської музичної 
академії, тепер працює у Фінляндії), Валерій Безсалов, лауреати всеукраїнських 
та міжнародних конкурсів Тетяна Самусенко, Грина Бабич, Юрій Остапчук, 
Тарас Дзвінка, Дарина Никитенко, Максим Веремчук, Марк Мирончук та ряд 
інших. 

Слідом за Рівненською ДМШ Хо І клас саксофона у 1979 р. відкрито на 
кафедрі духових та ударних інструментів Рівненського культурно-освітнього 
факультету Київського державного інституту культури за ініціативи визначної 
постаті саксофонного виконавства України - Євгена Федоровича Самусенка 
(1951-2020). Після закінчення музичного училища в 1971 р. Самусенко вступає 
до Львівської консерваторії у клас знаменитого  педагога-кларнетиста 
В.М. Носова. Ще в студентські роки  Самусенка захопив саксофон 
різноманітністю форм вираження. З одного боку - це американська джазова 
музика, а з іншого - російська академічна, в особі М. Шапошнікової. 

З 1977-1986 рр. Є. Самусенко працював викладачем кафедри духових та 


ударних інструментів РДІК. Довідавшись, що на державному рівні була 
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прийнята Постанова колегії Міністерства культури РСФСР від 27 лютого 1973 
року, присвячена питанню професійного навчання гри на саксофоні, Самусенко 
порушує питання відкриття класу саксофона на кафедрі оркестрових духових, 
естрадних та ударних інструментів, Адже згадана постанова якраз 1 була 
спричинена бурхливим розвитком самодіяльного естрадного мистецтва, 
розповсюдженням різноманітних ансамблів, де виконувалась розважальна 
танцювальна музика, і де поряд з іншими музикантами-професіоналами її 
виконували саксофоністи-самоучки. В 1979 р. Євген Самусенко офіційно 
започатковує клас професійного академічного виконавства на саксофоні. 

З 1986 р. Євген Самусенко розпочинає працю в Рівненському музичному 
училищі. В цьому ж році він проходить стажування у Москві при Музично- 
педагогічному інституті імені Гнєсіних у М. Шапошнікової. В 1987 р. відкриває 
клас академічного саксофона в музичному училищі. Наступного року, з метою 
поповнення репертуару та придбання методичної літератури знову їде до 
Москви. Зі студентами свого класу він постійно дає сольні концерти, відвідує 
майстер-класи М. Шапошнікової, здійснює підготовку кращих студентів до 
конкурсів. Неодноразово він і сам був членом журі всеукраїнських, 
регіональних та обласних конкурсів і фестивалів. 

Є. Самусенко спонукав до наполегливої праці 1 своїх вихованців. Завдяки 
величезному ентузіазму і фундаментальним знанням у царині саксофонного 
мистецтва, він умів не лише дати прекрасну технічну підготовку, але й 
захопити своїх вихованців, мав благотворний вплив на творчу особистість учня. 
Як результат - у його класі 16 лауреатів І, П, 1 ПІ-х премій, два володарі гран 
прі на міжнародних, всесоюзних, всеукраїнських, регіональних і обласних 
конкурсах та фестивалях. 12 випускників вступили на навчання до 
консерваторій (Львів, Одеса, Київ) та близько 50 випускників - до інститутів 
культури, музично-педагогічних і вищих військових навчальних закладів. 


Серед кращих вихованців: І. Кушнір, Т. Пастушок, Т. Самусенко, І. Бабич. 
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Окремо слід відзначити плідну педагогічну діяльність кандидата 
педагогічних наук (1996), доцента Рівненського державного інституту культури 
(1998) по класу саксофона Романа Івановича Дзвінки (1960 р.н.). В 1988 р. він 
закінчив Рівненський державний інститут культури по класу саксофона 
Є. Ф. Самусенка (1954-1986) та Б.Р. Турчинського (1987-1988). В 1987 р. 
проходив майстер-класи у професора Одеської державної консерваторії 
К. Мюльберга. Педагогічну діяльність розпочав у 1988 р. в Бердянському 
державному педагогічному інституті. Тут, в 1991 році Р. Дзвінка заснував 
спеціальний клас саксофона. З 1998 р. викладає в Рівненському державному 
інституті культури. Паралельно займається виконавською практикою і як альт- 
саксофоніст джаз-оркестру під керівництвом О. Гайдабури. 

Кращі серед його випускників - Пор Калганов, Тарас Пастушок, Артур 
Анучкін - не раз ставали лауреатами Всеукраїнських і міжнародних конкурсів, 
брали участь у престижних музичних акціях в Україні і за кордоном. 

Отже, можна констатувати значну активність педагогів і виконавців- 
саксофоністів у цьому регіоні. Закономірно, що саме на Рівненщині 
започаткувалася важлива ініціатива в царині саксофонного музичного 
мистецтва - проведення спершу всеукраїнського а згодом міжнародного 
конкурсу молодих виконавців на дерев'яних духових інструментах їм. 
В. Старченка. Конкурс започаткований у 2005 р. на базі Інституту мистецтв 
РДГУ. У 2013 р. проведено в МІ міжнародний конкурс, що з року в рік 
відзначається динамікою росту молодого покоління виконавців. Серед 
переможців у номінації «саксофон» переважають представники західного 
регіону країни. В рамках конкурсу проводяться майстер-класи членів журі, 
науково-практичні конференції. Таким чином, Рівненщина стала провідним 


центром професійного саксофонного виконавства України. 
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Саксофонне мистецтво на Вінниччині 


Академічне саксофонне мистецтво на Вінниччині впродовж останніх 5-7 
років вражає динамікою розвитку та привертає увагу провідних музикантів не 
лише України, але і колег з-за кордону. Серед мистецьких музичних закладів у 
місті функціонує дві дитячі музичні школи, дитяча школа мистецтв, училище 
культури і мистецтв ім. М.Д. Леонтовича та Вінницький державний педаго- 
гічний університет ім. М. Коцюбинського. 

Ключовою постаттю серед саксофоністів Вінничини є Євген Попель - 
лауреат багатьох музичних конкурсів, викладач Вінницької музичної школи 
Хо І, організатор першого в місті саксофонного фестивалю Уіппуїє5іа Адоірре 
Зах Еезпуа!. Є. Попель музичну освіту здобув в Росії: закінчив музичну школу в 
м. Нижнєвартовську (Сибір), музичне училище в м. Єкатеринбурзі та вступив 
до РАМ ім. Гнєсіних в клас професора М. Шапошнікової, проте в силу 
об'єктивних причин так і не завершив навчання у консерваторії. В 2012 р. 
Попель повернувся до Вінниці і розпочав музично-педагогічну діяльність в 
ДМШ Же, де до того викладав відомий музикант, соліст «Вінбенду» 
В. Стратійчук. Як музикант-виконавець Євген Попель реалізував себе у створе- 
ному ним квартеті саксофоністів. Побувавши на Сімнадцятому Світовому 
конгресі-фестивалі ЗахОреп, у Страсбурзі, Євген Попель у 2015 р. провів 
фестиваль Міппуївіа Адоїрре Зах Ее5пуа! до 200-річчя Адольфа Сакса. Євген 
Попель популяризує саксофон, залучає професійних композиторів до напи- 
сання музики для саксофона. Так, для Другого фестивалю ім. А. Сакса написана 
п'єса для квартету саксофоністів «Козацькі Ігрища» молодої композиторки Яни 
Шлябанської. 

Тож відбувається активне поширення саксофона у початковій та середній 
ланці музичної освіти на Поділлі та Поліссі, що свідчить про запотребуваність 
цього інструменту у музичному житті. Педагоги і виконавці схильні 
орієнтуватись на різні школи гри - російську, американську, французьку, в 


залежності від естетичних переконань й професійної позиції кожного з митців. 
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2.3. Провідні тенденції творчості київських композиторів для саксофона 


Якщо у освітньо-виконавській сфері, пов'язаній із саксофоном, можна 
говорити про вагомість здобутків не лише столичних концертних та освітніх 
закладів, але Й музичних осередків менших міст, то в композиторській 
творчості доводиться зосередитись передусім на київській школі, в яКІЙ 
постають твори для саксофона. Ця обставина пов'язана з тим, що все ж столиця 
(як 1 інші великі міста - центри регіонів, такі як Одеса, Львів чи Харків) надає 
незрівняно більші можливості для презентації своїх творчих задумів та інспірує 
композиторів. Звісно, що й саме окреслення «київські композитори» доволі 
умовне, оскільки більшість з них за своїм народженням і початковими етапами 
музичної освіти пов'язані з іншими містами і регіонами: так Володимир Рунчак - 
один з найплідніших композиторів в музиці для саксофона - походить з Волині, 
Ганна Гаврилець - з Прикарпаття, Юрій Василевич, як вже згадувалось, зі 
Львова 1 т. д. Але їх творчість утверджувалась найактивніше саме в столичному 
центрі, тому об'єднуємо огляд їх творчості саме в підрозділі, присвяченому 
київським авторам актуального саксофонного репертуару. 

Огляд здобутків київських митців розпочнемо зі звернення до особис- 
тостей, чия творчість припала на період становлення саксофонного мистецтва в 
Україні. Це композиції, поширені у кларнетовому, гобойному і саксофонному 
репертуарі- «Українська гумореска» Пилипа Бриля, «Українські витинанки» 
Левка Колодуба та його ж «Танець» в аранжуванні Юрія Василевича, 
«Українська сюїта» для квартетету саксофонів Жанни Колодуб. 

Одним з перших звернувся до створення саксофонного репертуару Пилип 
Бриль (1927-1988). «Українська гумореска» для соліста (кларнета, саксофона) з 
фортепіано Ез-диг - твір із доробку піонера українського джазу, композитора, 
піаніста та аранжувальника. П'єса заснована на яскравих українських фольк- 
лорних інтонаціях, переосмислених крізь призму джазової стилістики. Активний 
радісний образ твору подається вже у вступі АПеєго шпрешовбо, його презентує 


соліст-саксофоніст у постійному «кружлянні» навколо У ступеня на фоні 
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полігармоній (поєднання тоніки з УІ септакордом) у фортепіано, та завершує 
дзвінкою тривалою треллю. Цей мотив є вичленуваним із основної теми, яка 
звучатиме згодом. 

Основна тема А викладається у соліста в розділі з ремаркою Кебйуо, на 
фоні басової лінії 1 септакордів у синкопованому ритмі в партії фортепіано, має 
козачковий характер. Вона нагадує розкручування зі стрибками у запальному 
танці. Середній розділ першої частини (епізод В) на темі жартівливої народної 
пісні «Казав мені батько, щоб я оженився», викладеної акордово в партії 
фортепіано із відгуками-імпровізаціями на тему А у соліста, ніби «вривається» 
у хід запального танцю. Репризою теми А завершується перша частина. 

Друга частина Рагіапдо містить у собі синкоповані «заклики» та розробку 
характерного тематизму твору у першій структурі, що знову завершується 
тривалою треллю у високому регістрі. Сюди проникає й тема В (апдапіпо), 
тепер вона акцентовано проводиться у соліста із подальшою розробкою 
ключових елементів твору (пляіегіо8о росо ассеіегапао), і нова тема С (ітапаційо 
таПппсопісо). В цій темі народної пісні «Тече вода каламутна» в є-тої! 
збережено головні обриси проте початковий терцієвий хід переінтоновано на 
квінтовий. Тема подається розспівно, елегійно, на фоні м'якої синкопованості, 
часом тріольності у партії фортепіано, 1 вперше вносить образний контраст. 

Звучанню репризи «Фа саро» передує чотиритактова каденція соліста із 
проведенням «примхливої» мелодії джазової імпровізації. У коді використано 
головні елементи, що символізують жартівливий образ твору - «кружляння», 
трель у саксофона та синкоповані акорди у фортепіано. 

Виконавська інтерпретація «Української гуморески» П. Бриля передбачає 
тонке відчуття стилю і добрий смак у втіленні народного тематизму у 
джазовому опрацюванні, відчуття ритмічної пульсації в ансамблі та технічну 
підготовку соліста-саксофоніста. 

Залучення народного тематизму до сучасного імпровізаційного контексту 


здійснено й у творі Левка Колодуба (1930-2019) «Українські витинанки» для 
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саксофона (або гобоя) соло. У доробку митця для духових інструментів є ряд 
концертів для солістів з оркестром (для труби, валторни, тромбонів, гобоя, 
фагота), концертіно «Українське» для двох валторн, «Епічне» для туби, для 
гобоя. Також перу композитора належить Концертіно для чотирьох саксофонів 
(1985), чисельні камерні твори та ансамблі. Розглянемо п'єсу «Українські 
витинанки» у редакції 1998 року. 

«Українські витинанки» Л. Колодуба - твір вільної форми, «зітканий» із 
послідовності різних музичних фрагментів. Головним чинником розвитку є 
імпровізаційність, яка проникає у всі танцювальні епізоди із чіткою метро- 
ритмічною структурою, які взаємодоповнюють один одного. Так, у першому 
епізоді Апдапіе 505кепиїо. Кибаго виголошується заклична імпровізаційно- 
декламаційна мелодія пентатонної ладової організації, інтонаційна основа якої 
подібна до веснянкової, окрім того, нерівномірними повтореннях-відлуннями, 
ефектами єПязапдо та іншими створюється прадавній карпатський колорит. 

В епізоді АПеєгейо звучить рухливий танець у стилі коломийки, 
викладений у перемінному розмірі 5/3 та 3/8. Наступне Апдапіе 505іепиіо - 
епізод із розвиненою звукозображальністю, імітацією звуків природи у вільній 
ритмічній організації коротких мотивів невеликого діапазону, що також 
асоціюється із їхнім прадавнім походженням. Специфіка цього епізоду полягає 
у створенні двох одночасно існуючих шарів фактури - поліладових і 
різнорегістрових (ефект полірегістровості у сольному виконанні). 

Знову на перший план виходить ритмічний первінь: в епізоді АПебго 
стилізується сувора тема чоловічого гуцульського танцю «аркан», яку 
продовжують швидкі пасажні злети у високому регістрі та імітація підскоків, як 
і в попередньому епізоді, у двошаровій фактурі. У подальшому розвитку 
звучання позбавляється чіткої ритмічної | основи та набуває рис 
імпровізаційності та звукозображальності. Нова поява теми аркану приводить 
до запального танцю, яким мав би завершитися твір, але цю стихію обриває 


протяжний звук у низькому регістрі і тривала пауза. У фінальних тактах 
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з'являється веснянковий елемент у гучності ріапі55іто і контрастуючий із ним 
заключний грайливий двооктавний стрибок із форшлагом. 

П'єса Л. Колодуба - чудовий взірець сольного репертуару саксофоніста, 
для інтерпретації якого задіюються різноманітні способи звукоутворення, 
штрихи, співставлення регістрів. Виконання кожного епізоду вимагає нового 
тембрового колориту, уваги до ритмічної сторони виконання та тонкого 
імпровізаційного чуття. «Українські витинанки» є твором високого художнього 
рівня, корисним дидактичним матеріалом у становленні фахівця-соліста. 

Серед інших творів Левка Колодуба, що увійшли до саксофонного 
репертуару, є «Танець» Е5-диг в аранжуванні Юрія Василевича для Зах АПО 1 
фортепіано. Ця концертна п'єса є прикладом поєднання фольклоризму та 
академізму в музичній творчості ХХ століття. У складній тричастинній 
композиції, дуже чіткій за структурою, розвивається декілька контрастних тем, 
які мають фольклорний характер. 

Головною є тема козачка грайливого характеру (А), що викладається у 
першому розділі АПеєго в партії альт-саксофона на фоні легких акордів 
супроводу в партії фортепіано у подвійному періоді повторної будови із 
відхиленням у тональність домінанти наприкінці першого простого періоду, що 
є традиційним для гармонічного розвитку 1 такого типу структур. 

Тема В, що викладається у партії фортепіано, має епізодичний характер, 
розвиває один із мотивів теми А і є похідною від попередньої як в інто- 
наційному плані, так і за фактурою викладу, характером тощо. Вона перегу- 
кується з попереднім та наступним, репризним, викладом теми А. Особливу 
увагу привертає чотиритактова трель на «Б?» у партії фортепіано перед 
репризним вступом альт-саксофона. 

Контраст вносить тематичний матеріал другої частини Мепо тоб880 4-тоії. 
На зміну стрімкій танцювальності приходить лірична тема С, знову викладена у 
партії соліста та фоні арпеджійованих акордів супроводу. У простій дво- 


частинній формі Мепо тіо85о є включення нового тематизму Д на початку 
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другого періоду, який більш рельєфно показує ліричний образ, прямуючи до 
кульмінації. У репризі всієї концертної п'єси здійснюються лише регістрові 
зміни у партії альт-саксофона - у першому простому періоді тема викладається 
октавою нижче, що вносить тембральне різноманіття 1 водночас виявляє нові 
грані образу. Твір завершує кода, основана на стрімкому пасажному русі в 
партії соліста, близька до «блискучого» інструментального стилю. Саме ство- 
рення виконавського «блиску» у творі народно-танцювального характеру є 
основою художньої інтерпретації концертної п'єси «Танець» Левка Колодуба в 
аранжуванні Юрія Василевича. 

Завершує наш огляд творів фольклорної тематики «Українська сюїта» 
(Дод. С) для квартету саксофонів (1995) Жанни Колодуб (нар. 1930 р.) У 
доробку мисткині- ряд творів для духових інструментів, зокрема флейтові 
«Ноктюрн», «Поема», «Легенда», «Слов'янське коло», для дуету флейт «Жарт» 
і «Дует», для гобоя - Концертіно зі струнним оркестром та «Ескіз в україн- 
ському стилі», для труби з оркестром - «Драматичний концерт», а також низка 
ансамблів для різноманітних складів - «Український квінтет» для флейти, 
гобоя, кларнета, фагота 1 труби, «4 імпровізації в різних стилях» для гобоя, 
гітари 1 фортепіано, «5 ескізів», «4 настрої», «Інвенція», «Карпати» для флейти, 
фагота 1 фортепіано, «Калейдоскоп» для флейти, гобоя та фагота (175, 145- 
146). та ін. У саксофонному доробку - квартети «Мибіс їог їоцг», «Променад» 
та ін. 

«Українська сюїта» для квартету сопранового, альтового, тенорового та 
баритонового саксофонів - твір із трьох контрастних частин, в якому на 
узагальненому рівні втілена національна тематика. 

У першій частині АПеєтейо С-дФиг, що розпочинається із остінатних 
секундових мотивів, які в поєднанні партій сопранового та альтового 
саксофонів утворюють квартово-секстові співзвуччя, розвиваються декілька 
тем, наближених за стилістикою до фольклорних прототипів. Перша тема - 


танцювальна, проводиться в баритонового саксофона, основана на повторенні 


104 


квазінародного мотиву в межах  пентахорду. Їй «відповідають» тема 
веснянкового характеру, зерно якої також розвивається у межах пентахорду, у 
тенорового саксофона, та похідна від першої теми - у сопранового. Цей 
тематизм проходить чимало модифікацій, між партіями утворюються перегуки 
у панівній танцювальній стихії. Велику роль у створенні образу відіграє саме 
розмаїтість саксофонних тембрів. 

Друга частина Модегаїю соп тпоїо ГР-диг розвиває ліричну грань 
художнього образу твору. На фоні витриманих інтервальних (насамперед 
квартових) та акордових співзвуч в альтового саксофона розвивається ніжна 
лірична тема, мелодична лінія якої вільно ллється у розмірі 3/2, уникаючи 
квадратного структурування. Згодом ця тема проходить у розвитку в різних 
партіях, граючи новим тембровим, інтонаційним та гармонічним колоритом. 

Третя частина Модегаїю Е-диг - фінал скерцозного характеру, в якому 
яскраво демонструються віртуозні можливості ансамблістів-саксофоністів. 

Таким чином, втілення художньої концепції «Української сюїти» для 
квартету саксофонів Ж. Колодуб передбачає різні види виконавської 
майстерності у передачі широкого кола образності - від танцювальної до 
ліричної і скерцозної, а також тонкого ансамблевого чуття. 

До популярних ансамблевих творів відноситься «Променад» Ез8-диг для 
квартету саксофонів (2005, редакція 2012 року) Борислава Стронька (1970 р.н.), 
написаний початково як твір для квартету кларнетів. У його доробку для 
духових інструментів: «Варіації на тему В. А. Моцарта» для флейти, валторни 
та струнного оркестру, «Валторновий квартет», «Тріо» для флейти, фагота і 
фортепіано, «Повернення на ЇІтаку» для кларнета, бас-кларнета, тенор- 
саксофона і фагота, серія дуетів для однакових інструментів, серед яких - 
«Прозорі нитки» для двох флейт, «Сільські плітки» для двох гобоїв, «Дерева 
майже нерухомі» і «Подібності для двох» (175, 289-290) та ін. 

«Променад» - дещо іронічна за змістом джазова п'єса. Основна тема твору 


експонується в альт-саксофона у прозорій акордовій фактурі (восьмими 
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тривалостями з паузами), створеній іншими учасниками квартету. Тема 
розпочинається також із руху восьмими тривалостями у загальній вертикалі 
тонічного тризвука, ніби імітуючи неспішні, «вальяжні» кроки, а на останній 
долі з'являється «грайлива» тріоль. Цей мотив повторюється в трьох тактах 
речення та завершується у четвертому пунктирно-синкопованою фігурою. 
Протягом розвитку першої частини і репризи твору тема проводиться в різних 
партіях, виникають контрастні мелодичні голоси, що супроводжують те чи 
інше проведення тощо. У серединних розділах розробляються тріольний мотив, 
пунктирні ходи, що формують епізодичні тематичні утворення, а також 
додаються ефектні трелі тощо. Виконавські труднощі полягають, насамперед, в 
ансамблевій злагодженості, адже чітке, синхронне, Й, водночас, легке 
виконання акордової вертикалі та горизонтальних ліній є основою для творення 
образу у художній інтерпретації твору. 

Вартує згадки ще один твір київської авторки, вихованки класу Л. Коло- 
дуба - Катерини Білої (нар. 1980 р.) під назвою «Подоляночка», для квартету 
сопранового, альтового, тенорового та баритонового саксофонів | 173, с. 331. 

Квартет оснований на темі української народної пісні «Десь тут була 
подоляночка...». Вона набуває рис естрадності, що проявляються у ритмічній 
сфері, збагаченій різноманітним акцентуванням та іншими засобами, що 
переносить ліричну пісню у танцювальну стихію. Характерною ознакою 
«Подоляночки» є варіювання теми, що експонується в партії сопранового 
саксофона після чотиритактового вступу на фоні окремих коротких мотивів в 
інших інструментів. У подальшому тема лише вгадується у різноманітних 
ритмічних, інтонаційних, ладових, гармонічних, фактурних перетвореннях. 
Виникають нові інтонаційні звороти, що виростають з елементів теми, почат- 
кова чиста квінта переїнтоновується на збільшену (37-й такт), постійно 
змінюються ритми. В деяких епізодах помітні звороти коломийки (такти 15-16, 
28-29 (253, с. 131), яка органічно вплітається у розвиток. Виконавські труднощі 


квартету «Подоляночка» полягають у артикуляції та показі штрихів, що є 
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основою танцювально-характерного образу твору. 

Варто згадати і переклади творів класиків, здійснених корифеєм україн- 
ського саксофонного мистецтва Юрієм Василевичем. 

Хоровий концерт Хо 32 «Скажи ми, Господи, кончину мою» с-тоїї! Дмитра 
Бортнянського (1751-1825). З 35-ти чотириголосних хорових концертів компо- 
зитора, які переважно належать до просвітленої емоційно-семантичної сфери, 
цей твір та Концерт Хо 33 «Вскую прискорбна еси душе моя», вирізняються 
скорботно-благальним текстом і насичені музично-риторичними фігурами, що 
несуть відповідне змістове навантаження. Концерт «Скажи ми, Господи, кон- 
чину мою» вважається однією із вершин творчості митця і був виконуваним 
навіть у часи заборони церковної музики - під назвою «Роздум». 

Оскільки твір є одним із найвідоміших концертів Д. Бортнянського і часто 
виконується в оригінальному хоровому варіанті, не бачимо потреби його 
детального аналізу. Натомість покажемо головні емоційно-семантичні сфери, 
які потребують різних підходів при виконанні квартетом саксофонів. 

У першій частині «Скажи ми, Господи, кончину мою» с-тої! проник- 
ливим, світло-сумним тембром сопрано-саксофона в другій октаві проводиться 
надзвичайно красива зосереджено-лірична тема. Вона починається із висхід- 
ного терцієвого ходу, що означає питання (лексема «скажи») і поволі 
спускається донизу, зупиняючись на декількох затриманнях, які підкреслюють 
низхідні секундові ходи - інтонації зітхання 1 плачу. Звучання теми, підтримане 
дуетом альтового та тенорового саксофонів, характеризується глибокою 
філософічною споглядальністю, поєднаною з тонким глибинним почуттям, З 
яким людина звертається до Господа у передсмертний час. 

Перша частина містить кілька імітаційних епізодів. Темброво-регістровий 
контраст у ній створюють дует баритонового і тенорового саксофонів, який 
розпочинає епізод «Скажи кончину мою...», та соло сопранового у підкрес- 
лено-емоційній кульмінації «Й состав мой...». У мелодичному розвитку, окрім 


нисхідних секунд із затриманнями, вирізняються характерне для української 
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народної лірики оспівування ходів від ПІ або У ступенів через МІ підвищений 
до тоніки, що надає звучанню особливої щирості почуття. Поглиблення скор- 
ботної семантики інструментального вираження відбувається в Гагєо А8-дйг 
«Отстави от мене раньг твоя...», яке звучить в тихій динаміці в акордово- 
гармонічному викладі, згодом з елементами імітаційності. У ньому зберігається 
домінування нисхідних секундових інтонацій та затримань. 

Семитактове Ада?іо має модуляційний характер 1 приводить до фінального 
АПеєто, в якому викладається фуга «О слабими, да почию....», написану у 
бароковому стилі. Тема, доручена альтовому саксофону, розпочинається із 
закличної ямбічної висхідної квінти 1 чітких рівних мелодичних кроків, у 
подальшому розвитку знову стає широко-розспівною, набуває ліричних рис. У 
наступному розвитку вагому роль відіграють як поліфонічний розвиток, так і 
темброво-регістровий контраст інструментальних голосів - вступи баритоно- 
вого саксофона після сопранового та ін. У завершальну частину фіналу ком- 
позитор вводить розлогі розспівні епізоди секвенційного типу, які приводять до 
коди АдЧаріо гармонічного плану «Й к тому не буду...», яка символізує тихе 
смирення перед волею Господа. 

У виконанні саксофонним квартетом надзвичайно важливим є розуміння 
хорової сутності твору, ідентифікація інструментальних голосів як вокальних, 
що зумовлює інтонаційно-загострене прочитання тематизму. Окрім того, у фузі 
важливо відчувати барокову плинність форми, її спрямованість до завер- 
шальних філософських сентенцій. 

Прикладом адаптації до саксофонно-квартетного звучання хорового репер- 
туару є й «Кугіе еіеі5оп» д-тоїі! Миколи Лисенка у перекладі Юрія Василевича. 
У твір, написаний у період навчання в Ляйпцізькій консерваторії як дидактична 
вправа, композитор заклав високий художній зміст. Молитва «Господи, поми- 
луй», попри мінорний лад, звучить світло і, навіть, глоріально. Створенню 
враження сприяє, по-перше, інтонаційно-ритмічна характеристика теми - 


активне хореїчне пунктирне зерно, мелодична лінія якого рухається по звуках 


108 


тонічного тризвуку донизу, заклично, на чисту кварту, підіймається вгору та 
заокруглюється поступеневим низхідним рухом. Композитор використовує 
різні види контрапунктичної техніки, внаслідок чого створюється активний 
розвиток (друге проведення теми подане в інверсії та ін.). По-третє, у творі 
залучаються крайні регістри, що, відповідно, мають різну темброву семантику, 
як, наприклад, напруження високого регістру та ін. 

Головні характеристики «Кугіе ееі5оп» М. Лисенка передані у варіанті для 
квартету саксофонів, перекладеного Ю. Василевичем. Художня інтерпретація 
твору повинна спиратися на ідентифікацію кожного інструмента як співочого 
голосу у спільній молитві до Бога, що передбачає увагу до вступів, рельєфні 
проведення теми, темброво-регістрову диференціацію та ін. 

У навчальній та виконавській практиці розповсюджені чимало інших 
варіантів перекладів для квартету саксофонів, у тому числі - твори у народному 
стилі, такі як «Козацький танець ХІХ століття», «Шумка ХІХ століття» та ряд 
інших. Якісне ансамблеве виконання цих танцювальних творів потребує, насам- 
перед, диференціації солюючих 1 супроводжуючих фрагментів виконавських 
партій, дотримання чіткої метричної пульсації для збереження темпу і синхрон- 
ності між учасниками квартету. 

Окрім перекладів, творів фольклорної та джазової тематики в полі зору 
київських митців відображено і сучасні тенденції експериментальної музики 
для саксофона. Зокрема, п'єса «Птах зі зламаним крилом» (Дод.С) для 
саксофона соло (2002) Гвана Тараненка (1965 р.н.). У його доробку для духових 
інструментів: «П'ять маленьких розповідей» для фагота та фортепіано, «Хва- 
лите Господа с небес» для фагота соло, «Пісні Небесних Душ» для кларнета та 
великого оркестру, у тому числі «А ргіта уїізіа» («З першого погляду...») 
імпровізаційна музика для квартету саксофонів, солюючих перкусіоніста, 
бандуриста та піаніста (1996) та ін. 

П'єса «Птах зі зламаним крилом» написана в рамках плідної співпраці із 


саксофоністом О. Мельником для Міжнародного конкурсу кларнетистів та 
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саксофоністів «Сельмер» - 2003. У творі сповна виражається прагнення автора 
до відкритої, щирої розмови зі слухачем. Тематичний розвиток у чотирьох 
епізодах «Птаха...» виростає із лейтінтервалу великої септіми як найнапруже- 
нішого співзвуччя та символу «зламаного крила». На початку твору відбува- 
ється повільний рух витриманими тривалостями, в яких закладається емоційно- 
семантична ідея композиції. Після витриманого початкового звуку та пауз 
вперше звучить «зранена» низхідна велика септіма. У подальшому це тема- 
тичне зерно опрацьовується в інтонаційно-ритмічних варіантах, у тому числі із 
додаванням тріольності, єПз5апдо та інверсійної (висхідної) септіми, яка 
спочатку кульмінаційно утримується як вершина, а в наступній фразі «лама- 
ється» ритмічно - дробленням та інтонаційно - хроматичним півтоном. 
Наступний етап твору - активний мелодичний розвиток початкового 
тематизму із постійним акцентуванням великосептімових ходів. Композитор 
використовує розспів, синкопування 1 тріольність, ефекти довгих уїбгаїо, 
еПязапдо, акцентовані форшлаги, прискорення 1 сповільнення у репетиціях та 
ін. Згаданий вище «зламаний» хроматичний півтон або збільшена пріма 
інверсією переходить в зменшену октаву, швидкі мелодичні ходи нагадують 
злети 1 падіння, завершуються зупинками на витриманих звуках і паузах тощо. 
На кульмінації твору, що знаходиться у точці «золотого перетину» 
стосовно всієї композиції та на межі її частин, саксофон виголошує напружену 
репетиційну репліку «галасу птаха» на «а?» (такт 59) з довгим уїбгаїо, до якої 
веде активний висхідний синкопований хід із кожним акцентованим звуком, 
крайні звуки охоплюють велику нону, та висхідний стрибок на збільшену нону. 
У другій частині зображено легкі помахи крил, що передаються через 
чергування мелодичних ходів протилежного руху, які періодично збільшують 
амплітуду до терцдецими (такт 66). Завершує твір реприза, в якій тема 
подається як ремінісценція, й асоціюється із поступовим заспокоєнням 
початкових хвилювань. У п'єсі «Птах зі зламаним крилом» найважливішою є 


мелодична та темброво-колористична виразність, що вимагає цілковитого 
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занурення в емоційний стан твору та рельєфного показу усіх інтонаційно- 
ритмічних моделей, збагачених особливими інструментальними ефектами, 
головно тембральними можливостями саксофона. 

Іншим твором Івана Тараненка, до якого звернемося у контексті 
представленого дослідження є п'єса «В пошуках шляху...» для саксофона соло 
(2003), написана в рамках творчої співпраці із О. Мельником для Міжнарод- 
ного конкурсу кларнетистів та саксофоністів «Сельмер» - 2003. Твір відомий у 
виконанні французького саксофоніста Марка Сіффера на фестивалях «Музичні 
прем'єри сезону» (2010) та «Київ музік фест» (2011). 

Твір виростає із тематичного зерна, в якому від звуку «Б» відходять 
півтонові, тонові, півторатонові, двотонові (і т.д.) мотиви, що символізують 
пошуки шляху. П'єса побудована на ефекті звукозображальності завдяки 
використанню розмаїття «фігурних» перетворень тематизму, маловживаних 
регістрових зон, нетрадиційних способів звукоутворення, шумових ефектів 
тощо, що вимагає відповідної підготовки виконавця. 

На завершення аналізу творчості київських композиторів звернемося до 
низки новаторських творів, в яких здійснено пошуки оригінальних темброво- 
виразових інструментальних можливостей, значна частина з яких основана на 
поєднанні виконавських технік, притаманних для академічної, джазової та 
«нової» музики. Сьогодні концертний репертуар неможливо уявити без 
композицій засновника і найактивнішого організатора проекту «Нова музика в 
Україні» Володимира Рунчака (1960), що вивів академічний саксофон на новий 
художній рівень. У доробку автора - низка творів, де в якості солюючих 
залучаються духові інструменти. Це Третя камерна симфонія для флейти з 
оркестром, п'єси для інструментів соло «Ното Ішаєп5 І - ИШ», «Мистецтво 
німих звуків» для 4-х кларнетів. Приділяючи особливу увагу саксофону, 
композитор створив Концерт для саксофона 1 камерного оркестру, п'єси «Дуелі. 
Квадромузика Хо 3» для дванадцяти або чотирнадцяти саксофонів, «Музичка 


для маршрутки Пекін - Шанхай» або «Музичка для маршрутки Пекін - Київ 
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(конса)» та «Від Пекіну до Києва», «Сопіга 5рет 5рего» пам'яті Лесі Українки 
для квартету саксофонів, «Осанна» для альтового і баритонового саксофонів, 
ударних і фортепіано, «Ното Гидеп58 Ї» для саксофона соло та багато інших. 
Загальною р ознакою всіх цих творів виявляється вельми оригінальне 
трактування інструменту, застосування яскравих колористичних і експресивних 
ефектів, які можна осягнути тільки завдяки саксофонному тембру. 

Розглянемо Концерт для альт-саксофона і камерного оркестру (1987), що 
має чотиричастинну структуру. Першовиконання Концерту здійснено у 1989 р. 
в Національній філармонії України солістом Ю. Василевичем і Камерним 
оркестром під орудою Ф. Лущенка у циклі концертів авторського проекту 
«Нова музика в Україні». Автором також укладена версія для альт-саксофона з 
фортепіано, яка відзначається дещо скромнішими масштабами. 

Концерт для альт-саксофона з оркестром є визначним явищем україн- 
ського постмодерного мистецтва, в якому втілено яскраву емоційну палітру, в 
якій домінує високий ступінь драматизму. У творі показані розмаїті темброво- 
виразові можливості інструмента в його сучасному концептуальному баченні, 
ефекти звукозображальності, новітні композиційні техніки, ретельна увага до 
солюючої партії та ін. В результаті у творі переосмислено основні риси 
концертного жанру: філософський монолог солюючого альт-саксофона, якому 
підпорядковується ідея «концертування» та «змагання» як провідних у 
класичному розумінні структури і семантики жанрового інваріанту концерту. 

Грунтовний аналіз твору у контексті розвитку саме саксофонного 
мистецтва, природи і стилістики саксофонної творчості представлений у 
дисертації Д. Максименка «Європейський саксофонний концерт: теоретичні 
засади та виконавські інспірації» |152, 146-161). Твір аналізується як приклад 
втілення сучасного типу виконавського мислення у жанрі. Автор вбачає в 
Концерті для альт-саксофона з камерним оркестром «...Ракурс «прочитання» 
жанру в цьому музичному творі інший, порівняно з пізнішими експериментами 


В. Рунчака в галузі жанротворення, його ж «неконцертами», «несонатами»... в 
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даному випадку переосмислення торкнулося образу самого інструмента -- його 
виразових можливостей, звукового й технічного потенціалу, сценічного 
амплуа... При цьому В. Рунчак точно слідує природі саксофона, завдяки чому 
він навіть в умовах ускладненої лексики забезпечує зручність виконання, 
виходячи з особливостей дихання саксофоніста, діапазону і тембрових влас- 
тивостей інструмента» |152, 146-161. 

Тому у контексті нашого дослідження апелюємо до вказаної вище 
аналітичної розвідки Д. Максименка |152| щодо Концерту для альт-саксофона з 
камерним оркестром В. Рунчака. На цій основі заакцентуємо ті особливості у 
характеристиці твору, які важливі з огляду на провідну тему, задекларовану у 
дисертації. 

Перший акцент - про авангардність музичного висловлювання та яскраву 
близькість Концерту до творчості композиторів нововіденської школи. Це, 
насамперед, стосується партії соліста з її наближенням до серіальності. На цій 
підставі твір порівнюють з деякими опусами А. Берга, нп. п'єсами для кларнета 
і фортепіано (152, с. 147| та ін. 

Другий акцент стосується монотематизму як домінуючого принципу 
розвитку у творі. Монотематичний комплекс концентрується у монолозі соліста 
І епіо тізіегіово на ріапо, роз5ібіїе, яким відкривається твір. Його складають два 
домінуючих мотиви з її опорою на інтервали, що є «знаковими» у модерній і 
постмодерній ситуації - секунду та зменшену септіму. Отож, навколо умовного 
устою «є» протягом трьох тактів зі змінним розміром 4/4 та 6/4 розвиваються 
такі ритмоінтонаційні мотиви: низхідний секундовий хід у характерному ритмі 
довгого (злігованого, пунктирного) першого звуку та «шістнадцятої» після 
нього в розмірі 4/4; витриманий перший звук (ціла) і тріольний хід, крайні 
звуки якого охоплюють зменшену септіму (6/4), що при повторенні сполу- 
чається з першим мотивом (останній звучить на зменшену септіму вище і є 
метрично коротшим). Таких комплексів у монолозі соліста звучить чотири: 


початковий варіант транспонується на чисту кварту 1 велику сексту вгору та 
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повертається до звучання на початковій висотній лінії. Цей фрагмент твору стає 
основою й образного, й тематичного розвитку у всьому творі. 

Солюючий альт-саксофон асоціюється із «внутрішнім голосом героя», а 
оркестр - із соціумом, часто агресивним. Такий підхід до трактування 
співставлення виконавських партій, що бачимо як постмодерний варіант їх 
«змагання» в єдиному дійстві, є досить розповсюдженим у жанрі концерту 
другої половини ХХ-ХХІ століть. В залежності від емоційно-семантичної 
характеристики тієї чи іншої частини він набуває рис то загостреної траге- 
дійності - у першій частині, то «жорсткої» урбаністичності - в другій, подаль- 
шого активного драматичного розвитку - у третій та філософського підсуму- 
вання - у четвертій, 1 нарешті - філософічності нового рівня у монологічній 
«післямові» соліста. 

Нарешті, третій акцент, який варто поставити у баченні твору, стосується 
його стилістичної природи і полягає у тісному зв'язку образних мислеформ із 
тембральними та технічними властивостями і можливостями солюючого альт- 
саксофона, серед яких особливо вирізняються гра дисонуючими акордами та 
чисельні єПя5апдо. 

На завершення огляду Концерту В. Рунчака пропронуємо думку дослід- 
ника Д.Зотова щодо деяких особливостей твору: «Однією із стилістичних 
новацій твору... є застосування так званого Таре ти5зіс запису: імпровізаційних 
фрагментів у партії саксофона, відтворюваних у певних епізодах ГУ частини 
Концерту. Герой, чиї характеристики зафіксовані у патернах «звукосимволу», 
знаходиться у пошуку суголосся, увиразненого у оптимальному гармонічно- 
мелодійному балансі. Зважаючи на широкий спектр особистісних переживань, 
він зрештою знаходить довгоочікуваний спокій» |90, с. 12). Отож, новатор- 
ський Концерт є одним із поштовхів до зміни музичної мови у саксофонних 
творах композитора. 

Перейдемо до інших творів В. Рунчака, серед яких - низка п'єс із 


жартівливими та часто епатажними і, навіть, провокативними назвами. В 
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одному із інтерв'ю митця запитали саме про такий підхід до концептуалізації 
власної творчості - стосовно таких назв, як «Післяобідній відпочинок комара», 
«Мистецтво німих звуків» та ін. Композитор відповів таким чином: «Не треба 
сучасну музику позбавляти гумору. Навіть Бах писав не тільки «Пристрасті», в 
нього є Й «Жарт для флейти і клавесина». Раніше я був дуже серйозним у 
творчості, але життя так склалося, що став освоювати сміхову культуру. Немає 
значення, яка емоція, важливо те, наскільки ти правдиво, талановито 1 технічно 
втілив її звуком. У сучасній музиці існує псевдосерйозність, і вона відлякує 
молодь. Я спостерігав приклади, коли люди, не чуючи творів, приходили на 
концерти через назви. У мене в концерті може бути повна невідповідність: 
наприклад, пульт для слухача, а не для музиканта або інші речі: назва другої 
частини твору «Смерть їжачка», де звучить одна нота. А третя частина - 
«Повтор другої на біс кілька разів». Це певна спекуляція, але мені важливо, 
щоб люди прийшли на мій твір» (191 |. 

До числа творів із жартівливими та епатажними назвами належать декілька 
саксофонних п'єс. Серед них - мініатюра «Музичка для маршрутки Пекін 
назва міста (змінюється), де буде виконуватися цей твір» для альт-саксофона і 
плівки (запис китайської мелодії на С)-диску додається до нот твору), який 
розглянемо у варіанті «Пекін - Київ (конса)». Твір відомий у виконанні таких 
солістів як Р. Футуйма (київська прем'єра) та О. Огнівчук (львівська прем'єра). 

Жартівлива концепція твору передбачає поєднання музичного виконання, 
звучання китайської музики у запису та сценічної дії. Щодо останньої 
композитор дає чіткі вказівки перед нотним записом твору. Ось деякі Із них: 
«1. Для виконання твору музиканту потрібно мати з собою невеликий пакет. На 
початку твору пакет схований у кишені одежі (як варіант, можливий також 
капелюх)», «2. В момент звучання фонограми виконавець йде в зал і, виймаючи 
пакет, провокує слухачів кидати в пакет гроші (обережно! У всьому цьому 
потрібне почуття міри») та ін. При цьому саксофоніст повинен нагороджувати 


своїх слухачів майстерною грою виконанням віртуозних пасажів. 
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Твір має тональну організацію - ЮР-диг (за звучанням) та постійну, 
щотактову зміну метричної організації (7/8, 5/8, 9/8, 2/4 та їн.), в рамках якої 
звучить остінатна терцієва фігура, що символізує рух маршрутки. Періодично 
цей рух переривають яскраві імпровізаційні епізоди вільного розвитку. 

В цілому, виконання твору передбачає високий ступінь імпровізаційності 
та використання специфічних ефектів, зокрема слепу та кластерів. 

Сарказм притаманний 1 постмодерному за стилістичним орієнтиром твору 
«Що може бути гірше одного?» для двох саксофонів (їп Е5) і шести пультів, 
розташування яких на сцені (як і виконавців) регламентовано автором у 
графічній схемі перед нотним записом з ремаркою «авторська театралізація». 
Окрім того, композитор вказує, як мають рухатися кожен із двох саксофоністів 
під час виконання твору, які епізоди грати за якими пультами в якій частині 
сцени, куди мають повертатися обличчям тощо. Авторська театралізація (або 
інша, виконавська), як вказує композитор, є обов'язковою. 

Цей дует також відомий під назвами «Дайте дві Шевченківські премії всім, 
хто хоче мати одну!» (як відповідь-продовження твору «Дай Шевченківську 
премію всім, хто її хоче»), «Інтелектуальний вальс», «Зах (їбке-а-ідіе)», що, як 
вказує автор, співіснують на рівних правах. Твір відомий у виконанні таких 
саксофоністів як А. Голоднюк і О. Мазанюк (Київ), Л. Максименко та Д. 
Максименко (Львів) та ін. 

Твір має дві частини. Перша побудована на перегуках двох саксофонів: на 
фоні повторюваних фігур (починаючи від терцієвого мотиву «Їе5-4е5») у партії 
другого саксофона перший проводить тематичні фрагменти у різних 
імітаційних варіантах. Виконавці то «перемовляються» між собою - на «Їе85- 
де8» звучить відповідь інтонаційно близька, але не точна («Р-4е5» 1 «е-де5»), то 
знаходять тимчасовий компроміс, то сперечаються, аж до різких вигуків один 
до одного на підвищеній динаміці і у високому регістрі, із глісандуючими 
ефектами (цифри 3-5) та одночасного бубоніння паралельними квінтами -- ніби 


кожен із саксофоністів говорить «до себе» (ц. 6, ц. 9) та говорить про своє у 
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мелодично розвиненому двоголоссі (від ц. 7). Вихор стрімких дисонуючих 
пасажів (ц. 9-10) розпочинає найбільшу сварку, яка зображається у другій 
частині, де використано акорди та слеп, яким завершується весь дуєт. 

Яскраво-асоціативним  постмодерним твором, але не іронічним, а 
філософським, є п'єса з латинською назвою «Ното Ілдеп8» - «Людина, що 
грає». Вона перегукується із книгою Й. Гейзинги, написаною у 30-х роках ХХ 
століття «Ното Іліеп8. Досвід визначення ігрового елемента культури». Чи 
культура є грою? Якою є роль гри у становленні і розвитку культури? Такі 
питання ставить філософська праця Й. Гейзинги і автор відповідає на них у 
власному дослідженні. 

Подібні питання, очевидно, ставить та пробує відповісти через систему 
музичних символів та алюзій В. Рунчак у циклі п'єс для різних інструментів 
«Ното Іліеп5». Звернемося до «Ното Іладепз5 Ї» для саксофона їп Е8, флейти 
або кларнета соло (1991). Твір одразу захопив уяву саксофоністів, увійшов до 
програм Міжнародного конкурсу кларнетистів та саксофоністів «Сельмер- 
Париж в Україні», Міжнародного конкурсу молодих виконавців на дерев'яних 
духових інструментах імені Д. Біди. Художня концепція твору концентрується 
солюючим альт-саксофоном, який ототожнюється із людським ГОЛОСОМ. 
Двоїстість, притаманна світу гри, закладається у першому 1 другому епізодах 
Апдапіе птіо850, 5егарійсе та Рге5і0, основаних на наскрізному терцієво- 
квартовому мотиві (з експресивною зменшеною квартою), який подається в 
різних регістрах. 

У наступних епізодах композитор пропонує найрізноманітніші можливі 
варіанти музичної гри - гру ритмами в АПеяго аз5аї, інтонаціями в І аге0 е 
ітабісо, метричними акцентами в Апдапіе соп того, швидким рухом в Арраз5іо- 
паїо. Рге5ій85іто, 5епха пізига, шумовими ефектами в АПеєто аз85аї, двоголоссям 
в Апдапіе 1, нарешті, дуетом інструмента і людського голосу із глісандуючими 
ефектами, як двох рівноправних голосів, у коді. Твір недарма обов'язковий на 


конкурсах виконавців, адже вимагає від музиканта як сильної психологічної 


117 


витримки, так і володіння широким арсеналом виконавських прийомів. 

Ця композиція як унікальне явище у саксофонному репертуарі є своє- 
рідним тестом на професійний рівень виконавця, адже потребує досконалого 
опанування сучасними технічними прийомами. 

«Саме у композиціях такого типу проявляються істинний рівень розвитку 
виконавської психології музиканта, її гнучкість та свобода. Необхідність 
створення яскравого художнього образу природним чином стимулює макси- 
мізацію психофізіологічних процесів музиканта, активує його уяву та усю інтер- 
претативну систему загалом. Проте даний рівень виконавської майстерності 
йде врозріз із загальноприйнятими основами академічного виконання, а отже, 
ставить у музиканта нові психологічні бар'єри і викликає зажими» |ЗЇ, с. 142). 

На завершення аналізу саксофонної творчості В. Рунчака, розглянемо у 
загальних рисах ще дві п'єси, які увійшли до низки концертних програм, хоча 
не так широко відомі як «Ното І лдеп5 Ї». Це «Сопіта 5рета 5рего» та «Осанна». 

П'єса «Сопіга зрега 5рего» пам'яті Лесі Українки написана для квартету 
сопранового, альтового, тенорового та баритонового саксофонів. Твір відомий 
у виконані ансамблю у складі А. Голоднюка, О. Мазанюка, В. Кушнарьова та 
О. Балашова під орудою самого В. Рунчака, який виступає як диригент (що 
потребує композиційна особливість твору: імпровізаційність у низці епізодів). 

Назва твору апелює до однойменного вірша (1890) Лесі Українки зі збірки 
«На крилах пісень», що у перекладі означає «Без надії сподіваюсь». Емоційний 
зміст п'єси втілений під впливом таких рядків: «Гетьте, думи, ви, хмари осінні! 
/ То ж тепера весна золота! / Чи то так у жалю, в голосінні / Проминуть молодії 
літа? / Ні, я хочу крізь сльози сміятись, / Серед лиха співати пісні, / Без надії 
таки сподіватись, / Жити хочу! Геть думи сумні! /... Так! я буду крізь сльози 
сміятись, / Серед лиха співати пісні, / Без надії таки сподіватись, / Буду жити! 
Геть думи сумні!» (3831. 

Твір вирізняється особливою експресивністю вислову та розвитку 


тематизму у низці різнотемпових 1 різнофактурних епізодів, в кожному 3 яких 
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виражається нова грань образу - починаючи від вступного тріо альтового, 
тенорового і баритонового саксофонів, кожен з яких веде свою мелодичну 
лінію, через сольні (Апдапіе соп доїого80 гибаїо та інші, що ніби асоціюють 
різних учасників дійства) та ансамблеві, поліфонічні епізоди, які постійно 
чергуються у процесі розвитку. Таким чином, монодія протиставляється 
поліфонії як індивідуальне колективному, внутрішнє «я» соціуму. 

Специфіка п'єси полягає у поєднанні композиторської та виконавської 
творчості у визначених імпровізаційних епізодах, що робить ансамблістів 
співавторами «Сопіта 5рет 5рего» - твору, який звучить щоразу по-новому. 

Твір «Осанна музикантам, яких немає з нами... вже і ще» для двох 
саксофонів, ударних та фортепіано, 1--1--І (1997), відомий у першовиконанні 
М. Мимрика, завершує огляд творчості В. Рунчака у даному дослідженні. 
Використовуються альтовий та баритоновий саксофони, ударні властивості 
фортепіано та цілий набір перкусій. 

Композитор зазначає низку прийомів звукоутворення, які передбачені 
художньою концепцією твору. Наприклад, партії «ударного фортепіано» 
стосуються такі ремарки: бити паличками від ударних по струнах фортепіано у 
визначеному ритмі та приблизній звуковисотності; здійснювати точні ритмічні 
удари клавіатурною кришкою фортепіано, з педаллю; грати по струнах руками 
або щітками від ударних, смичком від контрабаса, з довільно покладеними та 
струни олівцями та ручками, прикріпленими до конкретних клавіш 
ланцюжками, натискати клавіші беззвучно тощо. Партія саксофона передбачає 
довільну тиху імпровізацію з шумовими ефектами на звуці «Б», гру «на зубах», 
одночасну гру і спів, а також тихий шепіт, ефекти їиШаюо, губного єПз5апдо, 
кластери, слепи, одночасну гру на двох саксофонах та ін. 

Композиція складається з низки епізодів, серед яких вирізняються АПедто 
поп їгорро; Гепіо соПего; Апдапіе плі5їегіо; АПеєтейо Баграго; Апдапіе ай Прійшт, 
5еп5е тізига; Апдапіє сапіабіїє. У кожному епізоді виражається нові ідея, 


пов'язана з «розаппа» яка має семантичне навантаження, пов'язане із кон- 
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цептами «слава», «спаси нас», спасіння», яке передається через домінування 
ударності у ситуації постмодерної світоглядної картини. 

Отже, наведені аналітичні розвідки, що представляють творчість київських 
композиторів для саксофона, свідчать про те, що протягом доволі стислого 
періоду українським митцям вдалось створити надзвичайно колоритний і 
багатогранний національний репертуар. Він вимагає від сучасного саксофоніста 
не лише технічної досконалості, свободи в оперуванні сучасними техніками та 
прийомами гри, але й належною орієнтацією в художньо-естетичних засадах 
постмодерну, а водночас - знанням національних духовних традицій, які 


композитори трансформують у відповідності до актуального мистецького 


континууму. 


Висновки до другого розділу 


Таким чином, підсумовуючи історичний шлях розвитку саксофонного 
мистецтва в центральній Україні, аналізуючи особливості саксофонного 
репертуару композиторів, враховуючи результати міжнародних конкурсів та 
основні проблеми, що висвітлюються на майстер-класах, можемо окреслити 
шляхи розвитку та виявити характерні особливості виконавської школи 
центрального регіону, що безумовно, яскраво сфокусовані в київській 
виконавській традиції і отримують відповідне трактування в окремих 
регіональних школах, з огляду на наявні об'єктивні на суб'єктивні фактори. 
Головною запорукою успішного активного розвитку саксофонного мистецтва в 
окремих осередках стає наявність  високопрофесійних музикантів -- 
харизматичних особистостей, які здатні розкрити багатогранні можливості 
інструменту. 

Висока професійна майстерність солістів надихала композиторів на нові 
експерименти. Ю. Василевич, М. Мимрик, С. Скуратовський, Р. Зайцев за 
прикладом С. Рашера, М. Мюля, Ж.-М. Лондейкса, М. Шапошнікової та ін. 


інспірують створення нового репертуару. Концертна діяльність Київського 
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квартету саксофоністів слугувала появі партитур з присвятою колективу і 
зверненню | композиторів | до такого складу інструментів. Цікаво 
викристалізовуються національні риси саксофонного мистецтва, яке постає у 
тандемі: виконавець, що інспірує творчість, -» композитор. Аналізуючи 
українське академічне саксофонне мистецтво, простежуємо впливи традицій 
російської школи (Ю. Василевич, Р. Зайцев), західноєвропейської (М. Мимрик) 
та джазового мистецтва (С. Скуратовський). Композитори співпрацюють з 
виконавцями, що розділяють їх естетичні уподобання: Ю. Василевич, Р. Зайцев 
-з» Л. Колодуб, Г. Гаврилець, І. Тараненко; М. Мимрик -» В. Рунчак, С. 
Пілютіков; С. Скуратовський -» Б. Стронько та ін. Традиція, започаткована Ю. 
Василевичем, який мотивував національних авторів до написання творів, 
сприяла процесу збагачення саксофонного репертуару в Україні. 

Окрім згаданих знаних - композиторів молода генерація київської 
композиторської школи активно залучає саксофон і, безперечно, рушійною 
силою цього процесу став головний інспіратор - Юрій Василевич. Саме він 
започаткував традицію написання українськими композиторами оригінальних 
творів спеціально для конкурсів, він є першим виконавцем-солістом більшості з 
них 1, саме його колектив надихнув митців писати саме для квартету. 

З моменту відкриття в КНМА їм. Чайковського спеціального класу 
саксофона (1990) пройшло лише тридцять років, а вже існує потужна плеяда 
викладачів, послідовників Ю. Василевича, різножанрово, полістилістично 
представлений національний репертуар, розвивається  науково-методична 
галузь (основним чином завдяки заслугам М. Мимрика) та зростає рівень 
виконавців завдяки проведенню різноманітних конкурсів і майстер класів за 


участю провідних саксофоністів світу. 
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РОЗДІЛ 3. 
ХАРАКТЕРНІ ОСОБЛИВОСТІ ЗАХІДНОУКРАЇНСЬКОГО 
САКСОФОННОГО МИСТЕЦТВА 


3.1. Специфіка саксофонного мистецтва у Львові та західному регіоні 

України 

Протягом багатьох століть Галичина, Буковина, Закарпаття перебували у 
складі різних держав - Австрії (від 1867 р. Австро-Угорщини), Польщі, 
Румунії, Чехословаччини, Угорщини, що зумовило полінаціональний синтез 
мистецьких традицій і відобразилось в естетиці сучасного музичного мистецтва 
регіону. Вагомим осередком розвитку музичного мистецтва є місто Львів, де 
яскраво втілений європейський культурний код органічно поєднується З 
особливостями національного мистецького колориту. 

Традиції духового виконавства в регіоні мають глибоке коріння та багату 
культурно-мистецьку історію. Як і в Центральній Україні, протягом кількох 
століть тут основними осередками функціонування духового мистецтва були: 
міські магістрати 1 цехи, військові оркестри; маєтки аристократів та магнатів; 
музичні товариства та інші інституції, які плекали аматорське виконавство; а з 
кінця ХІХ - початку ХХ ст. - ще й концертні (академічні та популярно- 
розважальні) установи. Але усі зазначені осередки мали у західному регіоні 
свою специфіку, обумовлену культурно-історичними обставинами та особли- 
востями суспільної організації. Передусім вони обумовлювались багатоетнічним 
складом населення, на що звертають увагу всі дослідники культури краю. 
«Багатонаціональний 1 багатоконфесійний склад Галичини: автохтони-русини, 
поляки, німці, євреї, вірмени, чехи, угорці, литвини, італійці, греки, шотландці, 
шведи, серби та інші, всього близько 20 національностей. А зважаючи на бага- 
товікову релігійність галичан різних національностей, віросповідання, «духовна 
ідентичність» залишалася надто важливою для представників шести головних 


конфесій краю» |150, с. 121). 
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Відтак відзначимо деякі надто помітні характеристики традиції духового 
мистецтва в Галичині, Буковині, Закарпатті, акцентуючи головно Львів, як 
найбільший і найактивніший центр мистецького життя. 

У ХМІ- ХП ст. інтенсивно розвивається діяльність Львівського братства, 
де виконавці на духових інструментах мали можливість отримати музичну 
освіту 1 займати посаду при міському магістраті. Музична інфраструктура краю 
відповідала загальноєвропейським пріоритетам музичного мистецтва: «з часів 
Литовсько-Руської держави, а пізніше Польсько-Литовського королівства на 
теренах галицько-волинських земель проростали паростки гуманістичної куль- 
тури європейського Ренесансу. У той час формувалися нові соціальні умови 
розвитку українського музичного професіоналізму, який виразно переорієнто- 
вувався із середньовічного церковно-монастирського середовища на міську 
світську культуру. Осередками інтенсивного розвитку музичного мистецтва 
ставали міста з їх специфічними інститутами: цехами, братствами, школами, 
магістратом, кафедральними соборами та парафіяльними церквами. Мінявся соці- 
альний статус митця-професіонала, який ставав світською вільнонайманою осо- 
бою: співаком, регентом, дяком, учителем, редактором чи автором церковних 
напівів, магістратським трубачем, цеховим музикою тощо» |124, с. 50|. Особ- 
лива роль серед інструменталістів, які входили до служб магістрату, належала 
власне трубачам. «Записи про міських трубачів у касових книгах Львівського 
Магістрату починаються з 1414 року. В них є повідомлення про видатки на 
міських трубачів з вказанням імен або без них. Трубачі сповіщали години ще й 
тоді, коли на збудованій 1381 року першій дерев'яній ратуші, у 1404 році 
встановлено годинник» |279, с. 121. 

Новий важливий етап наступає в Галичині після першого поділу Польщі 
від 1772 р., коли край відходить до Австрійської імперії Габсбургів. Буковина із 
центром в Чернівцях належить до імперії від 1774 р., а Закарпаття ж було у 
складі Австрії ще від кінця ХМІЇ ст. 


Важливі ініціативи у розвитку духового мистецтва у ХІХ ст. вносить 
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засноване у 1835 р. Галицьке музичне товариство, на базі якого спочатку діяла 
музична школа, а згодом, у 19354 р. відкрито консерваторію. Як вказує 
Т. Мазепа, «однією з найважливіших ініціатив Товариства було заснування 
музичної школи (званою «Інститутом»), яка планувалась вже у першому 
Статуті. Школа почала працювати в травні 1839 р., а в 1540/41 навчальному 
році мала «школу скрипки», «школу співу» 1 «школу духових інструментів» 
(розрядка моя - Л.М.), з 1842 року - «школу віолончелі» і «школу контрабаса» 
П.50, с. 159). Та ж авторка вказує і прізвище першого викладача класу духових 
інструментів - Карл Брунгьофер (Сагі Вгипрбіеєг), ймовірно німець або 
австрієць. Згодом духові класи інтенсивно розвивались. Якщо виникала 
проблема з недостатньою кількістю виконавців на духових інструментах чи 
неналежною їх підготовкою, для виконання масштабних симфонічних полотен 
чи в оперний оркестр запрошувались музиканти з військових колективів. 

Про це теж згадують рецензенти галицької і буковинської преси: «12 
квітня 1397 р. повним складом «Лютні» в супроводі військового оркестру 30 
піхотного полку виконано ораторію Ф.-К.-Т. Дюбуа (Етапсо185-СІетепі- Тпвбодоге 
Пифбоїз) «Сім слів Христа» (1,25 5ері рагоїс ди СПгі5с) (солісти - сопрано 
Міллєрова, тенор Закк, баритон - др. Шуліславський)» |150, с. 159). Деякі 
аматорські товариства спеціально запрошували вчителів духових інструментів, 
щоби забезпечити молодь роботою. «Товариство («Гармонія» на поч. ХХ ст. - 
Л.М.) утримувало двох учителів гри на духових та струнних інструментах..., 
готуючи майбутніх оркестрантів до майбутньої професії, як це мало місце й у 
військових оркестрах. Адже у всіх австрійських, згодом і польських військових 
духових оркестрах музиканти мали добру музичну підготовку в грі на духових і 
струнних інструментах, що давало їм змогу виступати у концертах, культурних 
імпрезах, театральних виставах» (150, с. 159). 

Перші десятиліття ХХ століття в історії Львівщини відзначаються появою 
великої кількості духових оркестрів і динамікою росту професійної виконав- 


ської майстерності музикантів-духовиків. Окрім отримання фахової вищої 
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освіти та широкого спектру можливостей концертної самореалізації, виконавці 
на духових інструментах мали привілей доступності різних духових інстру- 
ментів, оскільки на Львівщині функціонували фабрики духових інструментів 
Ф. Зебека та Ю. Негера. 

Історія впровадження та адаптації саксофона в концертно-виконавську 
практику регіону залишилася поки що своєрідною «білою плямою» в наукових 
дослідженнях. При збудованому в 1937 р. Палаці культури «Рокс» діяли музич- 
ні колективи, серед яких (за свідченнями проф. В. Б. Цайтца) був перший в 
Україні септет саксофоністів, в якому були представлені всі різновиди сімейства 
саксофонів окрім сопраніно (сопрано, 2 альти, тенор, баритон, бас, субконтрабас). 

У світовій музичній культурі великі ансамблі саксофонів здобули широку 
популярність і стали ядром для формування такої концертної одиниці як 
оркестр саксофонів. Європейські тенденції торкнулись багатьох аспектів музич- 
ного життя Львова 1, зокрема, традицій саксофонного мистецтва. Існування 
ансамблю саксофоністів виявилось знаковою подією в музичному житті міста. 
Учасниками септету були польські та німецькі саксофоністи. Концертна про- 
грама колективу включала як сольні програми так і дуєти та тріо. 

У 30-х рр. ХХ ст. у зв'язку з переслідуванням з боку нацистів, до Польщі 
емігрувала значна кількість німецьких музикантів єврейського походження, що 
наслідували традиції американських джазових колег, об'єднуючись у колективи 
на зразок американських біг-бендів 1, тим самим, посилювали «крок джазу по 
Європі». Звідси й розпочинається знайомство львів'ян з джазом 1 з саксофоном. 
З початком Другої світової війни, традиції саксофонного виконавства 1, 
зрештою, розвиток музичної культури Львова було призупинено. 

Активна діяльність в царині професійного духового виконавства відно- 
вилась в 50-х роках ХХ століття, коли у Львівській консерваторії розпочали 


педагогічну діяльність відомі українські музиканти-духовики". Клас саксофона 





? Дмитро Біда (1919-1979) - флейта, Юрій Смірнов (1928-1996) - флейта, Володимир Семеніченко 
(1928-1996) - фагот, Владислав Швець (1926-2007) - труба, Степан Ганич (1936-1992) - тромбон, 
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на той час у Львові ще не функціонував. Проте, в 60-70-х роках ХХ століття у 
Львівській консерваторії вже проводилось навчання гри на саксофоні в якості 
додаткового інструмента. Подібна практика використовувалась 1 в Московській 
консерваторії, де Л. Міхайлов поряд з основним класом кларнета додатково 
викладав клас академічного саксофона. 

У Львові таку практику започаткував Володимир Миколайович Носов 
(1932-2005) музикант-педагог, обдарований виконавець-кларнетист, диригент, 
композитор, методист. Початкову музичну освіту отримав у 1945 р. в Італії, був 
вихованцем військового духового оркестру Туркестанського військового 
округу. У 1954-1957 рр. навчався у класі кларнета Львівського музичного учи- 
лища, оволодів професійними навичками гри на саксофоні. Продовжив навчан- 
ня у Львівській консерваторії (клас старшого викладача Карла Геннела), а після 
закінчення залишився викладати спеціальний клас кларнета та додатковий - 
саксофона. Розробив та читав курси лекцій з методики викладання та історії 
виконавства гри на духових інструментах. У 1965-1970 рр. - диригент симфо- 
нічного оркестру Львівського політехнічного інституту, а в 1970-1983 рр. - 
художній керівник та головний диригент народного духового оркестру того ж 
інституту. В. Носов - лауреат Всесоюзного конкурсу-фестивалю 1967 р., автор 
творів для кларнета та інших духових інструментів, надрукованих у видав- 
ництвах «Музика» (Москва), «Музична Україна» (Київ). Випускниками класу 
професора В. Носова стали 126 кларнетистів 1 саксофоністів, 20 з яких є лауре- 
атами конкурсів та фестивалів. Завдяки його зусиллям 1 за сприяння завідувача 
кафедри Львівської консерваторії В. Б. Цайтца в 1994 р. в консерваторії було 
офіційно відкрито спеціальний клас академічного саксофона. 

На запрошення професора В. М. Носова з 1992 р. до Львівської консер- 
ваторії на посаду викладача класу кларнета та саксофона приходить Мирослав 


Васильович Мар'яш (1936-2015) - старший викладач кафедри духових інстру- 


Володимир Носов (1932-2005) - кларнет, саксофон, Володимир Прядкін (1911-1983) - валторна, 
В'ячеслав Цайтц (1937-2019) - гобой. 
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ментів Львівської консерваторії, талановитий виконавець-саксофоніст та клар- 
нетист. З 1972 р. М. Мар'яш розпочинає свою педагогічну діяльність у Львівській 
спеціалізованій музичній школі-десятирічці імені С. Крушельницької, а з 
1982-го - викладає у Львівському музичному училищі, де за сприяння керів- 
ництва закладу - Т. М. Сачика та Ю. М. Наумова - вперше у Львові у 1983 р. 
відкриває спеціальний клас академічного саксофона. Через десятиліття по тому, 
за значні заслуги виконавсько-педагогічної діяльності запрошений викладачем 
кафедри духових та ударних інструментів Львівської консерваторії. М. Мар'яш 
провів безліч відкритих уроків, конференцій, семінарів та доповідей в мистець- 
ких закладах області. Поєднував академічне виконавство з естрадно-джазовим, 
виступаючи разом з В. М. Носовим у Львівському естрадному оркестрі. Спів- 
працював з багатьма польськими, чеськими, українськими диригентами (Ф. Ман- 
суровим, С. Турчаком, К. Симеоновим, А. Щур'євим, Д. Пелехатим), з українсь- 
кими композиторами (С. Людкевичем, А. Кос-Анатольським, І. Вимером та ін.), 
всесвітньовідомими музикантами (Д. Ойстрахом, Т. Докшицером, С. Ріхтером, 
Г. Гінсбургом). Неодноразово отримуючи запрошення до кращих симфонічних 
оркестрів Києва та Санкт-Петербурга, талановитий музикант свідомо залишався 
у Львові, де своєю виконавсько-педагогічною діяльністю закладав основи 
розвитку регіональної саксофонної школи. Творчий орієнтир М. В. Мар'яша - 
французька саксофонна школа, зокрема традиції Ж.-М. Лондейкса, а також 
російська - в особі М. Шапошнікової. Він автор численних перекладів і транс- 
крипцій для саксофона. Серед випускників М. В. Мар'яша - лауреати всеукра- 
їнських та міжнародних конкурсів А. Брода, 3. Ковпак, О. Линда, Л. Бережна- 
Максименко, Ю. Будинкевич, С. Олеха. 

Основна заслуга М. В. Мар'яша у тому, що він першим в 1983 р. відкрив 
академічний клас саксофона на теренах Львівщини, а також заклав основи 
формування як регіональної так і національної академічної саксофонної школи. 

До розвитку саксофонного виконавства Львівщини долучився В'ячеслав 


Борисович Цайтц (1937-2019), професор, заслужений діяч мистецтв України, 
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методист-дослідник, композитор, автор оригінальних творів, обробок, пере- 
кладів, транскрипцій для гобоя, саксофона, ансамблів духових інструментів та 
оркестру. В 1961 році закінчив Львівську консерваторію по класу гобою. 
В 1957-1971 рр. - соліст симфонічного оркестру Львівської обласної філармонії. 
Оволодів мистецтвом гри на саксофоні та виступав у біг бенді під орудою 
Е. Кеслера. З 1961 року викладав клас гобою у Львівській консерваторії. 
В 1969-2014 рр. - завідувач кафедри духових та ударних інструментів. Концер- 
тував як соліст та учасник камерних ансамблів. Спеціальний клас саксофона в 
Музичній академії викладав з 2006 р. Серед студентів класу саксофона 
В. Б. Цайтца: Д. Максименко - лауреат міжнародних конкурсів, викладач ка- 
федри духових та ударних інструментів; Л. Максименко, Я. Курілець, Ло Кунь, 
М. Поцко та І. Москалюк. 

Важливий внесок у поступі саксофонної виконавської практики і педаго- 
гіки належить артисту багатьох духових та естрадних оркестрів, старшому 
викладачу ЛНМА імені М. Лисенка по класу саксофона та кларнета Олександру 
Гавриловичу Боднарчуку (1941-2019). В 15 років він вступив до Ленінград- 
ського музичного училища в клас викладача В. І. Генслера, додатково займався 
на саксофоні і досягнувши значних успіхів, вже після другого курсу був запро- 
шений в джаз-оркестр Ленінградського радіо та телебачення. В 1959 р. після 
закінчення музичного училища переїхав до Кишинева, де протягом двох років 
працював на посаді тенор-саксофоніста в Державному естрадному оркестрі 
Молдавської РСР під керівництвом Шико Аранова. 1961-1963 рр. - проходив 
військову службу в оркестрі Львівського військово-політичного училища, де 
після закінчення служби залишився працювати аж до 1992 р. Вищу музичну 
освіту отримав у Львівській державній консерваторії (1964-1969 рр.) в класі 
проф. В. М. Носова. З 1967-1979 рр. - працював у Львівському державному 
цирку (кер. Г. Борисов), а також керівником естрадних ансамблів та духових 
оркестрів на підприємствах та учбових закладах м. Львова. Педагогічна 


діяльність О. Боднарчука розпочалась в 1994 р. В 2000 р. запрошений на посаду 
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старшого викладача класу кларнета і саксофона ЛНМА їм. М. Лисенка. За 
період педагогічної діяльності підготував 26 лауреатів міських, обласних, 
всеукраїнських та міжнародних конкурсів. Серед кращих випускників педагога: 
О. Куча, О. Савка, І. Палюх, М. Поцко. 

З 2014 р. клас саксофона кафедри духових та ударних інструментів ЛНМА 
їм. М. Лисенка провадить кандидат мистецтвознавства, старший викладач -- 
Дмитро Максименко (1938 р.н.). В 2006 р. закінчив Хмельницьке державне 
музичне училище ім. В. Заремби у класі саксофона В. Грицишина. В 2011 р. 
закінчив ЛНМА їм. М.Лисенка в класі професора В. Цайтцпа. 

За період навчання став лауреатом багатьох конкурсів: 2006 рік - 
міжнародний конкурс «Сурми Буковини» (П премія), міжнародний конкурс ім. 
Д. Біди м. Львів (ШІ премія), міжнародний конкурс ім. В. Старченка м. Рівне 
(П премія), 2008 рік - Міжнародний конкурс «Сельмер - Париж в Україні» 
(ШІ премія), 2009 рік - міжнародний конкурс ім. Д. Біди м. Львів (І премія). 
В 2012 році став півфіналістом міжнародного конкурсу саксофоністів у м. Лодзь 
(Польща). В 2012 р. брав участь у концерті «100 саксофоністів» під керів- 
ництвом Я. Делонга (Польща). Виступав з концертами в Україні, Польщі, 
Франції, Німеччині. Співпрацював з такими диригентами як Мелані Местре 
(Іспанія), Вінстон дан Фогель (США). Проходив майстер класи у М. Шапош- 
нікової (Росія), О. Волкова (Росія), Р. Смідта (США), Д. Готьє (Німеччина), 
К.Вірта (Франція), К. Делангля (Франція), Ж. Лорана (Франція), М. Марці 
(Палія), П. Гуснара (Польща). 

В 2007 р. разом з дружиною при Львівській національній музичній академії 
створили квартет саксофоністів «Леосакс» у складі: Д. Максименко, Л. Мак- 
сименко, С. Олеха, Ю. Будинкевич. Куратором квартету став В. Б. Цайтц. Квартет 
гастролював у західній Україні, завоював звання лауреата на фестивалях 
«Джаз-фест Поділля» (2007 р.) та «Класік модерн» (2005 р.). В 2009 р. Колектив 
виступав у складі оркестру саксофонів за участю Київського квартету саксо- 


фоністів та квартету «Джаз-класік». «Леосакс» здійснив студійні записи. 
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Наукова діяльність саксофоніста представлена рядом публікацій в науко- 
вих збірниках України та за кордоном. В 2018 р. Д. Максименко захистив 
дисертаційне дослідження «Європейський саксофонний концерт: теоретичні 
засади та виконавські інспірації». 

Студенти Дмитра Максименка є лауреатами різноманітних конкурсів, 
продовжують навчання за кордоном. У 2013 р. під його керівництвом створено 
студентський квартет саксофоністів «ДеПо» (у складі: Є. Гуменний, К. Качмар, 
Т. Якимчук, А. Гуменний). Дмитро Максименко співпрацює з видатними саксо- 
фоністами: П. Гуснаром (Польща), Я. Делонгом (Польща), Ж. Лораном (Фран- 
ція). С. Ріго (Австрія), підтримуючи «європейський вектор» у розвитку україн- 
ського саксофонного мистецтва. 

Яскравою особистістю у галицькому саксофонному мистецтві є Ярослав 
Степанович Проців (1965 р.н.) - саксофоніст-віртуоз, лауреат всесоюзних та 
міжнародних конкурсів. В 1988-1992 р. навчався в Харківському інституті 
мистецтв ім. І. Котляревського по класу саксофона В. В. Чурікова. Був учас- 
ником майстер-класів у М. Шапошнікової в Москві. Лауреат Всесоюзного 
конкурсу (м. Рівне 1990 р.) - ПІ премія; Міжнародного конкурсу (м. Мінськ 
1991 р.) - П премія та дипломант Міжнародного конкурсу в Стамбулі. За його 
участю здійснені аудіо- та відеозаписи на радіо і телебаченні України. В 1992 р. 
розпочав педагогічну діяльність в Дрогобицькому музичному училищі. В 1997-- 
2001 рр. його виконавсько-педагогічна робота пов'язана з Львівською консер- 
ваторією та музичним училищем, нині працює у Дрогобицькому музичному 
училищі, здійснює різноманітні творчі проекти, експериментує в царині джазо- 
вої музики, створив квартет саксофоністів. Я. С. Проців велику увагу приділяє 
співпраці з українськими композиторами О. Козаренком, Г. Ляшенком, Ж. Коло- 
дуб, сприяючи створенню національного репертуару для саксофона. Підносить 
престиж українського саксофонного мистецтва, гастролюючи в Ірландії, Англії, 
Німеччині. Серед кращих випускників Я. С. Проціва - студенти вищих навчаль- 


них закладів України, Європи та Америки: Ю. Волошин, А. Брильяк, В. Ониськів, 
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В. Павлюк, Р. Вінськовський. 

Зараз у Львові функціонує 15 осередків початкової музичної освіти: 
музичні школи, школи мистецтв, будинки дитячої та юнацької творчості, 
музична школа-інтернат імені С. Крушельницької, студії педпрактики при 
музучилищі та при музичній академії, де клас саксофона викладають молоді 
фахівці: Р. Фещак, Т. Якимчук, В. Миляновський, В. Пташник та досвідчені 
педагоги В. Білас, О. Баланко, Б. Хомич, А. Леськів, Б. Лапан. Щороку у Львові 
серед учнів музичних шкіл проводиться конкурс виконавців на духових 
інструментах «Юні таланти Львова» та обласний конкурс. 

Високий рівень підготовки саксофоністів духового відділу Львівського 
державного музичного училища імені С. Людкевича забезпечується педагогіч- 
ною діяльністю Л. Максименко, Д. Максименка, В. Мар'яша 1 за останні роки 
підтверджений серйозними здобутками їх студентів на всеукраїнських та між- 
народних конкурсах. 

При училищі функціонує студентський квартет саксофоністів під керів- 
ництвом Лілії Максименко (1985 р.н.). Навчалась в Івано-Франківському 
музичному училищі їм. Д. Січинського в класі саксофона О.Ю. Мельника. В 
2010 р. закінчила ЛНМА їм. М. Лисенка в класі М.В. Мар'яша та здобула 
диплом магістра з відзнакою. В 2013 р. закінчила аспірантуру у В.Б. Цайтца, 
стала лауреатом багатьох конкурсів: міжнародного конкурсу «Срібний дзвін» 
(м. Ужгород, 2002, П премія, 2006, ПІ премія); міжнародний конкурс їм. Д. Біди 
(м. Львів 2009, П премія). Брала участь у фестивалях в Польщі, Угорщині, 
Німеччині. Проходила майстер класи у Павла Гуснара (Польща), Жан-П'єра 
Барагліоля (Франція), Рендала Смідта (СПА), Дейла Андервуда (США), 
Крістіана Вірта (Франція), Даніеля Готьє (Німеччина), Жерома Лорана 
(Франція), Михайла Мимрика і Юрія Василевича (Україна). Була запрошена до 
участі в концерті всесвітнього оркестру саксофоністів у Польщі (Лодзь 2012). 
Популяризує академічний стиль виконавства на саксофоні. Педагогічну 


діяльність розпочала у 2009 р. у Львівському музичному училищі (тепер 
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коледж) ім. С. Людкевича. В 2011- 2013 працювала у музичному коледжі при 
Академії Сухопутних військ ім. П. Сагайдачного. Виховала лауреатів всеукра- 
їнських та міжнародних конкурсів: О. Огнівчука, І. Туманова, Т. Боровика, 
І. Смірнова, М. Пителя, С. Безпалюк, М. Бачмагу. Лілія Максименко веде активну 
концертну діяльність в Україні та за кордоном як солістка та в дуеті з Дмитром 
Максименком. Кращі випускники класу Дмитра та Лілії Максименко продов- 
жують навчання у консерваторіях Австрії (О. Огнівчук,), Німеччини (І. Тума- 
нов), Польщі (В. Семагін, Ю. Лісецький), Франції (О. Зелик). 

Завдяки плідній роботі викладачів класу саксофона В. Біласа і Л. Радом- 
ського активізувався клас саксофона Львівського коледжу культури. 

Любомир Петрович Радомський (1985 р.н.) - саксофоніст, викладач, дири- 
гент. Народився у м. Львові. Музичну освіту розпочав навчаючись в музичній 
школі Мо 6. У 2000 р. вступив до Львівського державного училища культури і 
мистецтв у клас Юрчинського Т. М. В студентські роки стає солістом першого 
дитячого біг-бенду під керівництвом Романа Рака. В 2004-2009 рр. навчається в 
ЛНМА їм. М. Лисенка в класі О. Г. Боднарчука. В період навчання розпочинає 
ансамблево-концертну діяльність одразу з двома колективами: 

- джазовим - «Дзига Імейжн» («Дуба Ппарбіпе») при МО «Дзига» - у складі 
якого теж бере участь у фестивалях та концертних акціях: «а77 Ве?» (Львів - 
Сянок - Перемишль, 2004-2009), «Флюгери Львова» (м. Львів, 2005-2009, 2013), 
«Ме |а77» (м. Львів, 2005), «Мем Соорегайоп» (Замосць - Луцьк, 2007), «Рар 
/а77 Еезпуа!» (м. Ужгород, 2010, 2012-2016) та ін.; 

- фанк-роковим «Грін сайленс» («Стееп 5іїепсе»). В 2006-2016 рр. гурт 
брав участь у таких фестивалях: МІ Міжнародний фестиваль «К7е85г0уу Саграфіа 
БКезпуаї» (2011), «Дні української культури» (Щецін, 2011), Максрпіепі 
Віез7стадет (Сізпа, Польща, 2011, 2012), «Бойківські Фестини» (2012), «Захід» 
(2012), «Еколомия» (Гурово-Ілавеське, Польща, 2013, 2015), «М/оодзіоск 
Окгаїпе» (Свірж 2014), «Іміу Асоця5йс ЕКе5ії» (2014), «Україна Єдина» (2014), 
«МТА умі 4 їе8к» (2016). 
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Брав участь у проектах телеканалу МІ «Твій формат» з дуетом «Пара 
нормальних», та «Свіжа кров» (1/4 фіналу), отримав гран-прі в телепроекті 
«Фолькмюзік», сезон «Весна-2009» Першого національного телеканалу. В 
травні 2009 р. вийшов дебютний альбом гурту, з однойменною назвою Стееп 
УПепсе, а у вересні 2014 другий - «Все буде ІГоуєе!». Виступав у спільних 
проектах з зірками польського джазу Йоахімом Менцелем (ф-но) та Войтеком 
Гробожом (ф-но), з метрами українського джазу Олегом Баковським (труба) та 
Валерієм Колесніковим (труба). У 2008 р. Радомський разом з В. Конончуком 
став ініціатором створення академічного біг-бенду ЛНМА їм. М.Лисенка. 
Колектив приймав учать у фестивалях «Флюгери Львова» та «7а772 Ве7». 

З 2015 р. Л. Радомський викладає спец. клас саксофона, диригування та 
інструментування у Львівському коледжі культури і мистецтв. У 2016 р. 
створює студентський квартет саксофоністів, що весною 2017 р. стає лауреатом 
першої премії Всеукраїнської Музичної олімпіади «Голос Країни». 

Стрімкі темпи розвитку регіональних саксофонних традицій забезпечу- 
ються високим професійним рівнем та творчою ініціативою молодих виконав- 
ців-саксофоністів, які постійно вдосконалюються на майстер-класах за кордо- 
ном у відомих саксофоністів світу: Даніеля Готьє (Німеччина), Жерома Лорана 
(Франція), Крістіана Вірта (Франція), Маріо Марці (Італія), Давіда Пітуча 
(США), Павла Гуснара (Польща), Анджея Жемковського (Польща), Маргатити 
Шапошнікової (Росія), що 1 зумовлює «європейський почерк» їх виконавської 
майстерності. У ЛНМА ім. М. Лисенка систематично проводяться творчі 
зустрічі саксофоністів України та організовуються майстер-класи музикантів зі 
світовим ім'ям: Крістіана Вірта та Клода Делангля (Франція), Олексія Волкова 
та Сергія Колєсова (Росія), Рендала Смітта (США), Павла Гуснара (Польща), 
Олександра Манукяна (Вірменія), концертні вечори саксофоністів НМАУ імені 
П. Чайковського класу М. Мимрика та Ю. Василевича. 

З метою підтримки академічного мистецтва та популяризації академічного 


репертуару для саксофона у Львові періодично проводяться конкурси - 
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Міжнародний конкурс ім. Дмитра Біди та Міжнародний конкурс виконавців на 


духових інструментах ім. В. Антоніва та М. Закопця. 


3.2. Інтеграція саксофона в освітньо-культурний процес Західної України 


Саксофонне мистецтво Прикарпаття 


Як і відносно до регіону Центральної України, звертаємось у огляді 
західноукраїнських осередків поширення і розвитку саксофона не до всіх 
більших 1 менших центрів, де розвивається на сьогодні саксофонне мистецтво, 
а до двох, на нашу думку, найбільш показових у цьому сенсі: до Івано-Фран- 
ківська як головного духовного вектору Прикарпаття, та до Закарпаття з його 
головним центром - Ужгородом. 

Мистецьке життя центру Прикарпатського краю, міста Станіславова 
(сьогодні Івано-Франківськ) стрімко почало розвиватись у ХІХ столітті з від- 
криттям польського театру під керівництвом Мілоша Штенгаля та польського 
театру імені С. Монюшка. Тут традиційно проводились шевченківські вечори 
та вперше у Галичині було поставлено драму Т. Шевченка «Назар Стодоля» і 
музичну картину «Вечорниці» композитора П. Ніщинського. Творча атмосфера 
міста приваблювала відомих українських композиторів, тут жили і працювали: 
Петро Ніщинський, Іван Біликовський, Денис Січинський. У місті було 
організовано хорове товариство «Боян», а також, за ініціативи Д. Січинського, 
засновано першу в Галичині українську музичну школу та Спілку співочих і 
музичних товариств Галичини. На формування музичного мистецтва Прикар- 
паття мала вплив і європейська інструментальна школа. В місті виступали 
польські та німецькі музиканти, у римо-католицькому костьолі працював 
органістом професор із Дрездена Тепфер, завдяки йому розвивалось органне 
виконавське мистецтво | 156, с. 24). 

На початку ХХ століття у місті діяли дві польські і одна українська 
музичні школи, польський театр імені С. Монюшка і український імені І. Тобі- 


левича, два аматорські єврейські театри. Станіславів з концертними поїздками 
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відвідали: М. Лисенко, С. Крушельницька, українська республіканська капела 
під керівництвом О. Кошиця. В 1921 р. музичну школу реорганізовано у філію 
Львівського Вищого музичного інституту імені М. Лисенка. В 1940 р. на базі 
філії Львівського музичного інституту імені М. Лисенка було організовано 
музичне училище. В цьому ж році відкрито обласну філармонію |156, с. 25. 

«Твано-Франківськ будучи в осередді культурологічного простору Європи, 
Прикарпаття, наче сполучний місток, єднає в собі західноєвропейські віяння й 
автентичне українське коріння, що тягнеться до культурних надбань і духовно- 
творчих шукань Центральної та Східної України» (164, с. 148). Багата музична 
історія краю, поєднання аспектів європейських виконавських шкіл та націо- 
нальних музично-мистецьких парадигм - все це знаходить професійне засто- 
сування у всіх сферах музичного мистецтва краю. 

Саксофонне мистецтво сольне та ансамблеве (Дод. А) в Івано-Франків- 
ському (тоді Станіславівському) регіоні почало формуватися ще до початку 
ХХ ст. проте з початком Другої Світової війни виконавсько-методичні традиції 
були перервані. Сьогодні академічне саксофонне виконавство Івано-Фран- 
ківська розвивається в умовах фахової середньо-спеціальної та вищої освіти на 
базі Гвано-Франківського музичного училища імені Д. Січинського та Інституту 
мистецтв Прикарпатського Національного університету імені В. Стефаника і 
пов'язане з діяльністю кількох поколінь викладачів музичного училища: 
Я. Ф. Олеськіва, В. І. Слюсарчука, О. Ю. Мельника, І. Г. Піцюри, П. М. Гундера, 
В. О. Пуколяка, А. Б. Іванчука, Я. Б. Курільця. В місті функціонує естрадний 
оркестр, муніципальний квартет саксофоністів та мистецьке об'єднання 
«Елегія» - концертно-виконавська одиниця кваліфікованих музикантів, зокрема 
і саксофоністів. Таким чином, в освіті та культурі міста утворились прекрасні 
умови для розвитку саксофонного мистецтва. 

Центральною постаттю у становленні та генезі саксофонного мистецтва 
краю є Олександр Юліанович Мельник (1957 р.н.) - доцент кафедри акаде- 


мічного  інструментального виконавства Прикарпатського національного 
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університету, уродженець і вихованець цього краю. Його першим педагогом по 
класу кларнету був Олександр Митковський, а в Гвано-Франківському музич- 
ному училищі імені Д. Січинського - досвідчений педагог Ярослав Федорович 
Олеськів. Згодом Олександр Мельник навчався в класі Володимира Носова у 
Львівській державної консерваторії імені М. В. Лисенка і був одним із кращих 
випускників професора поряд із Ю. Василевичем, Ю. Корчинським, С. Макси- 
мівим, Р. Максимівим, А. Кушликом, Б. Хомичем. Під час навчання О. Мель- 
ник захопився мистецтвом академічного саксофонного виконавства, що згодом 
стало пріоритетом професійної діяльності. Його музично-естетичний світогляд 
сформувався під впливом європейських традицій, притаманних львівській 
інструментальній школі, під впливом методики В. Носова, що впроваджував 
принципи італійської виконавської школи. О. Мельник у виконавській та педа- 
гогічній практиці велику увагу приділяє пластиці саксофонного звуку, пошуку 
індивідуального тембру, естетиці вібрато, увазі до артикуляційних прийомів та 
точності штриха, тонкощів фразування, віртуозності технічного виконання, 
глибині інтерпретації художнього задуму. 

Як і представлені попередньо згадані виконавці 1 педагоги саксофона, 
О. Мельник провадить вельми різноманітну діяльність, не лише суто педаго- 
гічну, але й концертно-виконавську (співпрацюючи при тім з композиторами) 
та організаційно-просвітницьку, впроваджуючи відносно новий у музичному 
побуті інструмент у актуальний мистецький простір. Підтримує конкурси 
духових інструментів у своєму репоні, в яких теж представлений 1 саксофон, - 
є постійним членом журі Регіонального конкурсу виконавців на духових і 
ударних інструментах «Концертино» (м. Калуш), обласного конкурсу «Юний 
віртуоз» (м. Івано-Франківськ), міжнародного конкурсу виконавців на духових 
інструментах імені В. Старченка (м. Рівне). Як знаного фахівця його запрошують 
на майстер-класи в Україні і за кордоном. Його музично-громадська діяльність 
пов'язана з мотивацією навчання на саксофоні талановитої молоді та творчої 


підтримки юних музикантів (О. Мороз, Л. Бережної, Л. Сальвицької, І. Саль- 
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вицької, В. Хохрякова). 

Активна творча позиція та співпраця з відомими європейськими музи- 
кантами (зокрема з бельгійцем Гедвігом Свімбергом, українсько-німецькою 
саксофоністкою Лілією Русановою) утвердили О. Мельника на позиціях 
європейської виконавської школи, що втілились в методиці викладання та 
практиці педагога. Це зумовлює високий рівень підготовки його випускників, 
що продовжують навчання в музичних академіях України та за її межами. 

Як виконавець-кларнетист Олександр Мельник є концертмейстером 
духової групи симфонічного оркестру музичного об'єднання «Елегія». Творчий 
потенціал митця яскраво розкрився у створеному ним муніципальному квартеті 
саксофоністів «Джаз-класік». Ансамбль широко відомий на заході України і є 
частим гостем різноманітних фестивалів в Польщі та Угорщині. У творчому 
доробку музикантів два диски класичної та популярної музики, численні записи 
на радіо та обласному телебаченні «Галичина». За понад 20 років «Джаз- 
класік» став лауреатом численних конкурсів. 

Важливим кроком в інспіраціях створення нового національного саксофон- 
ного репертуару є співпраця О. Мельника з українськими композиторами: 
І. Ї. Тараненком (Київ), В. Ю. Маником (Івано-Франківськ), М. М. Волинським 
(Львів), Б.Винницькою (Львів), В. Теличком (Ужгород). Так, зокрема, 
співпраця з композитором Віталієм Маником сприяє появі оригінальних 
авторських концепцій для різного складу ансамблів саксофонів. Творча дружба 
О. Мельника з київським композитором Іваном Тараненком розпочалась після 
проведення спільних майстер-класів в Угорщині у 2002 р. Результатом уваги 
композитора до цього інструменту стало написання двох п'єс для саксофона 
соло: «Птах зі зламаним крилом», «В пошуках шляху». Квартет саксофоністів 
під керівництвом О. Мельника надихнув львівську композиторку і джазову 
співачку Богдану Винницьку на створення п'єси для квартету - «Струмкове 
сонце». Це одна із її перших творчих робіт, написана в стилі авангардного 


джазу, що увійшла до репертуару колективу. 
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Отже, як і ряд інших подвижників саксофонного мистецтва в Україні, 
О. Мельник - багатогранна особистість, що однаково талановито проявляє себе 
як педагог, виконавець, керівник колективу, науковець. Він автор наукових 
статей, навчальних програм та методичних рекомендацій, в 2001 р. видав збір- 
ник творів для саксофона, а в 2011 р. опублікував «Хрестоматію ансамблевої 
гри (дуети, тріо, квартети)» для студентів вищих навчальних закладів. До цього 
посібника увійшли композиції класичного і джазового репертуару, зарубіжних 
та українських композиторів. О. Мельник являється автором багатьох пере- 
кладів для ансамблю саксофонів. 

Музична культура Прикарпаття, що асимілює європейський культурно- 
історичний процес і автентичні національні музичні традиції, стала плідним 
підгрунтям для формування професійного саксофонного мистецтва. О. 
Мельник - одна із тих ключових постатей України, що впливає на різні сфери 
розвитку українського саксофонного мистецтва. Секрет успіху цієї непересічної 
особистості полягає в його постулатах: «Основним пріоритетом в творчій і 
педагогічній роботі вважаю професіоналізм та постійне вдосконалення 


творчого 1 педагогічного процесу» |з особистої розмови з О. Мельникомі. 


Саксофонне мистецтво Закарпаття 


Унікальним синтезом етнічних пластів відрізняється культура Закарпаття, 
що в різні часи входила до складу Угорщини, Трансільванії, Австро-Угорщини, 
Чехословаччини. Професійна музична культура краю активно почала розви- 
ватись із відкриттям музично-освітніх закладів у другій половині ХХ століття. 
1960-70-1 роки позначені тісними творчими контактами з видатними митцями 
країн центральної Європи. Професійна музична освіта Закарпаття сконцент- 
рована довкола таких осередків як Ужгородське державне музичне училище 
імені Д. Задора, училище культури (на його базі функціонує заочний факультет 
Київського національного університету культури і мистецтв), Мукачівський 


державний університет (музично-педагогічний факультет). Культурному підне- 
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сенню сприяє активна концертна діяльність колективів Закарпатської обласної 
філармонії. 

Важливим етапом мистецького поступу на Закарпатті було проведення 
щорічного міжнародного дитячо-юнацького конкурсу «Срібний дзвін», що 
об'єднав відомих музикантів-педагогів та їх вихованців з усієї України та країн 
Європи. Вперше конкурс відбувся в 2000 році, у ньому взяли участь музиканти- 
інструменталісти та вокалісти, паралельно проходив конкурс образотворчого 
мистецтва. В наступному році в конкурсі взяли участь 260 конкурсантів, між- 
народне журі працювало під головуванням композитора, академіка Академії 
мистецтв України, професора й завідувача кафедри композиції Національної 
музичної академії України, народного артиста України, лауреата державної 
премії імені Т. Шевченка Євгена Станковича. Щовечора проходили фести- 
вальні концерти за участю видатних виконавців Європи: Анара Мірзоєва (Росія), 
Андрія Ільківа (Україна), Фрідеріки Ріхтер (Німеччина), Гедвіга Свімберга 
(Бельгія) та ін. Призовими нагородами для переможців у номінації «духові 
інструменти» вже традиційно стали інструменти французької фірми «Сельмер». 
Так у 2001 році новий саксофон отримала Ася Фатєєва (м. Сімферополь), у 
2002 році - Михайло Заїкін (м. Сімферополь), у 2004 році - Володимир Куш- 
нарьов (м. Жовті Води), у 2005 році - Тетяна Самусенко (м. Рівне). Окрім того, 
серед акцій конкурсу - щорічні поїздки лауреатів з благодійними концертами 
до Угорщини та Німеччини, участь у міжнародному фестивалі в Каннах, а 
також участь у пленерах та майстер-класах з провідними музикантами Європи. 
За відсутності фінансування з 2008 р. конкурс не проводився. В 2018 р. 
започатковано відкритий конкурс ім. С. Томича, де щороку зустрічаються 
кращі саксофоністи різних регіонів країни, а серед журі конкурсу провідні 
західноєвропейські музиканти (Нг75ебег 5еіецо, Недм/тіє Зулітегере). Конкурси 
дають молодим митцям неоціненний виконавський досвід, служать каталіза- 
тором для колосального росту у сфері педагогіки та творчим контактам з 


міжнародними колегами. 
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В музичному просторі Закарпаття саксофонне мистецтво розпочало своє 
становлення наприкінці ХХ ст. і в умовах вищезгаданого мистецького форуму 
швидкими темпами інтегрувалось до традицій європейських виконавських 
шкіл. Безпосередню участь у цьому процесі прийняв Ференц Ференцович Томич 
(1965 р.н.) - заслужений артист України, викладач Ужгородського державного 
музичного училища імені Д. Задора, член правління Закарпатського відділення 
Асоціації діячів естрадного мистецтва України, старший викладач-асистент 
Мукачівського державного університету, лауреат обласної премії імені Д. Задо- 
ра в галузі сольного виконання за концертну програму «Класика і сучасність». 

Він глибинно пов'язаний із закарпатським краєм - і своїм походженням, 
оскільки тут народився, і навчанням у школі, а потім в Ужгородському 
музичному училищі на відділі духових та ударних інструментів по класу 
кларнета (клас викладача С.К. Томича). Вищий професійний вишкіл він 
отримав у Львівській консерваторії їм. М. Лисенка у класі провідного фахівця 
кафедри духових інструментів професора В. Носова, яку закінчив у 1990 р. 

Педагогічну діяльність Ференц Ференцович розпочав у 1989 р. як викладач 
класу саксофона та кларнета Ужгородського державного музичного училища 
їмені Д. Задора. Зараз Ф.Ф. Томич - один з провідних його викладачів, що 
підготував понад 60 фахівців, які працюють у творчих колективах, концертно- 
театральних установах України, продовжують навчання у вищих музичних 
навчальних закладах України та за кордоном. Серед його випускників немало 
продовжили навчання в Київській національній музичній академії імені П. Чай- 
ковського, Львівській національній музичній академії їм. М. Лисенка, Харків- 
ському національному університеті мистецтв імені І. П. Котляревського та 
інших провідних музичних закладах України. 

Ф. Томич з успіхом провадить естрадний оркестр музучилища ім. Д. Задора. 
Під його керівництвом колектив перемагав на Всеукраїнському конкурсі 
«Закарпатський Едельвейс» (2006, 2007 рр.), став лауреатом щорічного міжна- 


родного джазового фестивалю «Пап-Джаз-Фест» у Закарпатті, приймає участь в 
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мистецьких заходах області. 

Як соліст-виконавець Ф.Томич активно виступає з концертами в 
Ужгороді, Мукачеві, в школах естетичного виховання області, Києві та за 
кордоном. В 2007 р. музикант був запрошений на міжнародний фестиваль 
кларнетистів «СПТагіпей55іто» і виступив з сольним концертом в Королівській 
музичній академії Брюсселю. Там провів майстер-класи зі студентами європей- 
ських музичних академій (поруч з професорами Будапештської музичної 
академії імені Ф. Ліста Бейлом Ковачем, Брюссельської Королівської музичної 
академії Гедвігом Свімбергом та іспанським кларнетистом Радованом Кавал- 
ліном). В 2008 р. був запрошений на 19-ий міжнародний фестиваль «Київ 
Музик Фест» (м. Київ), де з Тетяною Теличко (ф-но) виступили з сольною 
програмою «Музика Карпатського регіону». Впродовж всіх років існування 
фестивалю класичної музики «Музичне сузір'я Закарпаття», започаткованого в 
2000 р. Закарпатським осередком спілки композиторів України, приймає участь 
у концертних виступах фестивалю. Виступає у різних ансамблевих складах: зі 
швейцарським кларнетистом Віталієм Возняком, з бельгійським кларнетистом 
Гедвігом Швімбергом, з відомим співаком Валєрієм Буймістром, з солісткою 
обласної філармонії Оксаною Ільницькою, з Наталією Висіч (орган). Ф. Томич 
здійснив записи з концертними програмами на обласному телебаченні. 

Ф.Ф.Томич є членом журі всеукраїнських та міжнародних конкурсів 
виконавців на духових інструментах, надає методичну допомогу викладачам 
шкіл естетичного виховання, проводить методичні семінари та обласні курси 
підвищення кваліфікації викладачів. 

Ф. Томич плідно співпрацює з місцевими композиторами, зокрема, з 
головою спілки композиторів Закарпаття - Віктором Теличком, що є автором 
сольних п'єс для саксофона та перекладів для саксофонних ансамблів, з 
відомими європейськими педагогами та виконавцями і у своїй професійній 
діяльності втілює кращі тенденції європейського музичного мистецтва форму- 


ючи засади національного саксофонного мистецтва. 
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3.3. Жанрово-стильова різноманітність творчості львівських композиторів 


для саксофона 


Національний саксофонний репертуар містить ряд композицій західно- 
українських композиторів - як оригінальних, так і в перекладах. До числа 
перших відноситься Концертіно для саксофона з оркестром В'ячеслава Цайтца. 
Твір написаний у 1963 р. для гобоя і фортепіано, у 2005 р. Концертіно 
перекладене автором для солюючого альт-саксофона. Прем'єрне виконання 
саксофонного варіанту концерту відбулося у 2010 р. солістом Дмитром 
Максименком та оркестром «Віртуози Львова» під орудою Сергія Бурка в 
концерті «Солодка ностальгія для саксофона» у Львівській філармонії. 

Перу В. Цайтца належать варіанти Концертіно для саксофона з оркестром 1 
з фортепіано, які зарекомендували себе у виконавській практиці. У даному 
контексті звернемося до останнього, співвідносячи власні аналітичні спостере- 
ження із описаними у праці «Європейський саксофонний концерт: теоретичні 
засади та виконавські інспірації» (152, с. 162-167) та виокремлюючи ті харак- 
терні риси твору, які важливі для контексту нашого дослідження. 

Ідея написання концерту, 3і слів автора, інспірована повістю А. де Сент- 
Екзюпері «Маленкий принц» та відобразила захоплення творчістю компози- 
торів французької «шістки», зокрема Ф. Пуленка. Стилістично твір неоднорід- 
ний, сполучає імпресіоністичні споглядальні елементи та деякі риси постмодер- 
нізму. Центральним тематичним елементом є велика септіма, що в процесі 
розвитку подається через ритмічне, гармонічне та темброве переінтонування у 
вертикальних 1 горизонтальних трансформаціях і їх поєднаннях у різних роз- 
ділах форми. 

Твір відносимо до різновиду концертного жанру, в якому поєднано риси 
концертіно та симфонічної поеми. Концертіно для саксофона з оркестром 
В. Цайтца є монотематичною поемною композицією, створеною на засадах 
постмодерного музичного мислення. Це сонатна форма із розвиненими парті- 


ями, які стають самостійними розділами форми. У Концертіно відзначають 
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трансформацію самої ідеї концертності «при збереженні раціоналізму побудови 
форми, чіткості тематичного рельєфу, вивільнення енергії ритмічного руху, 
лаконічності форми» (152, с. 167|. Композитор дотримується класичного 
співвідношення головної і побічної партій, яке є основою сонатності, як в 
образній сфері тематизму (активне - ліричне), так і в тональній (Аз8-дйг - Б5- 
дог). У фортепіанному вступі Апдапіїпо, що задає загострений тон Концертіно, 
у вільному викладі демонструється монотематичне септімово-квартове ядро, 
яке характеризується напруженою  інтонаційністю на загальному фоні 
ритмічної нестабільності, широкого  регістрового розмаху, контрастної 
динаміки та ін. 

Саксофон у головній партії АПеєго Іердісго Аз8-диг викладається у періоді 
повторної будови, на фоні рівномірної акордової пульсації у партії фортепіано 
виголошує тему, яка знаменує активний первінь людського буття і є символом 
головного образу Концертіно. Вона розпочинається із акцентованого УП 
ступеня та у процесі розвитку мелодично окреслює ходи на велику септіму, 
тритон, збільшену секунду та ін., які є «знаковими» для постмодерної музичної 
мови та стали лейтінтервалами аналізованого твору. У другому реченні 
ускладнюється інтонаційний розвиток, який створюють все більш широкі ходи 
(висхідні 1 низхідні септіми, висхідна нона та ін.), активізується гармонічний 
розвиток, ускладнюється фортепіанна фактура, в яку проникають повторювані 
секундово-септімові інтонації. Дослідники вказують на пряме цитування у 
каденції-завершенні, в оркестровій партії, «символу фатуму» - початкового 
мотиву середньовічної секвенції Юіе5 ігає (152, с. 1631. У побічній партії Ез-диг 
Тгапдшіо ацазі ітргоуїз у контексті ліричної сфери, де емоційною домінантою 
стає елегійність, новими гранями розкривається квартова (на початку теми) і 
септімова семантика. Тема у саксофона звучить на фоні м'якої тріольності, що 
співставляється з дуольністю у поліритмічній тканині в партії фортепіано. У 
мелодиці чергуються низхідні і висхідні септімові ходи, які у кульмінації 


розділу «дотягуються» до октави. Через них виконавець саксофоніст ніби 
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прагне «дотягнутися» до сокровенних таємниць, які вже не асоціюються у 
напруженістю світовідчуття, а є способом передачі емоційних переживань і 
вишуканої лірики крізь призму сучасності. 

Драматична трань образності реалізується у розробці Модегаїо - АПеєто 
та поп порро - Модегаїо резапіе, де в кількох хвилях емоційного наростання, 
розвивається тематизм головної і побічної партій. Кульмінаційною напругою 
характеризується останній розділ, в якому партії саксофона і фортепіано 
звучать в єдиному пориві тріольного о5іпаїо дисонантними акордами. Проник- 
ливою є каденція соліста в динамічному діапазоні від «ріапо» до «ріапо - 
ріапізвіто» та у новому контексті розкриває моноінтонаційні елементи Концер- 
тіно, що звучать як глибинна особиста сповідь. У репризі АЧаєіо у дзеркаль- 
ному варіанті подається трансформований тематизм головної і побічної партій 
твору. Твір завершується кодою на темі головної партії у саксофона у верти- 
кальному оберненні: «..1її апофеозне звучання в розширенні завершується 
підкреслено акцентованим сонорним співзвуччям. У вертикалі тонічного унде- 
цимакорда (а5-с-е5-8-Ь-д), в концентрованому вигляді автор втілює найважли- 
віші тематичні «знаки». Згортання основних лейтінтонацій у вертикальний 
комплекс є знахідкою композитора і свідчить про оригінальність ладо-гармо- 
нічного мислення» (152, с. 166). 

В останні роки увійшов до художньої практики Концерт для альт- 
саксофона 1 камерного оркестру (2014) молодої львівської композиторки Аліси 
Маркелової, партію Зах Ао виконав Любомир Радомський з групою симфо- 
нічного оркестру (флейта, гобой та струнні) ЛНМА їм. М. Лисенка під орудою 
Юрія Бервецького. У Концерті виражене тонке неоромантичне світовідчуття, і 
«останнім романтиком» у цьому музичному просторі є солюючий альт- 
саксофон. Відтак, стилістика твору вирішена крізь призму неоромантичного 
погляду. Цей одночастинний твір із наскрізним розвитком у темпі-характері 
АПеєго арраззіопаїю належить до поемного типу творів концертного жанру, 


поєднуючи риси концерту-поеми і концертіно. 
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Основи тематизму твору закладаються в оркестровому вступі, який 
викликає відчуття тривожності, неспокою. Тематизм твору формується, по- 
перше, в акцентованих мелодичних висхідних і низхідних малих секундах в 
партіях флейти і перших скрипок, що переростають в активні терцієві ходи- 
заклики перших скрипок, по-друге у гармонічних співвідношеннях звуків у парі 
духових оркестрових партій (зм. кварта, тритон, м. секунда) у контексті 
загального звучання вертикалі, де терцієвого типу співзвуччя (септакорд, 
нонакорд) чергуються із утвореннями полігармонічного типу (як, наприклад, 
поєднання септакорду та зменшеного тризвука «а5-а5-е51-9е51-42-П1-Ї2» у 
другому такті та ін.). Тема головної партії представляє «ліричного героя». 
Основний тематизм складається із висхідного закличного ходу від устою на 
дециму вгору з акцентованим тритоном між першим 1 п'ятим ступенями та 
поступового спуску із секундово-терцієвими кружляннями. Тема розвивається 
на основі зменшеного ладу. Фоном стають акцентовані репліки оркестру, в яких 
вирізняються низхідні секундові ходи, що перекидають смислову арку до 
вступу. 

У зв'язуючій партії, що розвиває тематизм головної, відбувається просвіт- 
лення, яке готує характер звучання наступного розділу сонатної форми. 

Тема побічної партії (від такту 48), яка звучить іп А, розпочинається із 
проникливо-ліричної репліки  альт-саксофона, що складається із двох 
послідовних секунд, великої і малої, на відстані великої сексти донизу, які 
стають основою подальшого розвитку: «а"-9.-Ь'-а!», а також, у подальшому, 
звучать квартово-секундові «заокруглені» послідовності. Кульмінацією експо- 
зиції стає лірико-патетичне проведення теми побічної партії (від такту 63), 
кожна із чотирьох хвиль якої розпочинається із одночасного 5Їог7апдо в усіх 
оркестрових партіях і звучить в оркестру шій на фоні віртуозних пасажів- 
розспівів в солюючого альт-саксофона. У побічній партії звучання просвітлю- 
ється, зникає тривожність, притаманна музиці вступу, і повністю домінує 


ліричний первінь як основа неоромантичного світосприйняття. 
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Суттєвий контраст вносить розробковий розділ, де до різноманітних 
трансформацій надається тема головної партії, яка почергово звучить то в 
солюючого альт-саксофона, то у флейти з гобоєм, у скрипок та ін. Кульмінацію 
розробки творять проведення трансформованих тем головної партії (партія 
альт-саксофона, від такту 110) та побічної (соліст з оркестром ий, від такту 
119), у звучання яких вкладена патетика особливої сили. Реприза (від такту 161) 
є традиційною, її розвиток спрямовується до коди. На хвилі найвищої 
динамічної сили побічна партія (їп А) обривається, 1 з'являється заключний 9- 
тої)-ний тризвук, що стає стійким завершенням всієї композиції. 

У Концерті А. Маркелової для альт-саксофона з камерним оркестром 
соліст є виразником ліричної домінанти на тлі дисонантності фону, в Його 
«уста» вкладається патетичний тематизм. Яскрава та адекватна передача цієї 
стилістики є головним завданням виконавця. 

Перу А. Маркелової належать і Три п'єси (апасса) для альт-саксофона з 
камерним (струнним) оркестром (2010), прем'єра відбулася того ж року у Львів- 
ській філармонії в концерті «Солодка ностальгія для саксофона» з солісткою 
Л. Максименко та оркестром «Віртуози Львова» під орудою С. Бурка. 

У першій п'єсі АЙеєто тоїо е соп бгіо, викладеній у тричастинній формі, 
представлено яскравий образ у жвавому русі. Основна тема (4 такти) має 
легкий танцювальний характер і викладається в оркестровому ий в 4-поії. 
Згодом цю тему імітує солюючий альт-саксофон в є-тоїї! на фоні оркестрового 
протискладення (низхідний поступеневий рух). Друга тема (від такту 32) має 
характерний тріольний рух і тональну перемінність е8-по/! - с-тоі!. Вона 
розвивається у широких стрибках і стрімких пасажах, що надають партії 
саксофона особливого інструментального «блиску». Розробковий характер 
подачі тематизму із середнього розділу переходить у репризу д4-тоїї із 
дорійським колоритом (від такту 52), в якій основна тема подається у 
секвенційному розвитку, при цьому початкова висхідна октава у «грайливій» 


синкопі в партії альт-саксофона переінтоновується на низхідну кварту та ін. 
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Друга п'єса Адає1о д-тої! представляє лірико-споглядальний, філософсько- 
зосереджений образ. Солюючий альт-саксофон сповна реалізовує кантиленні 
можливості. Тема повільно розвивається від початкового трихордового зерна 
до пентахордового ряду, згодом все ширше та із більшим рухом, при цьому 
поступові підйоми мелодичної лінії, основані, здебільшого на висхідних 
квартових ходах, які при підході до кульмінації розширюються до октави 
включно, чергуються із подальшими м'якими спусками. 

Третя п'єса АШеєто пої е соп бгіо є репризою циклу, її тема - варіант 
теми першої частини, повертає початковий танцювально-грайливий образ, який 
втілюється в «блискучому» інструменталізмі солюючого альт-саксофона у 
тематичних перегуках з оркестром. 

Постійна музична співпраця з рідним Львовом, з Львівською оперою та 
фестивалями сучасної музики, пов'язує композиторку та піаністку Аллу 
Сіренко, що стала одним із затребуваних композиторів Західної Європи, 
авторкою відомої «Кантати миру» із використанням п'яти мов, творів на честь 
відвідання України Папою Римським Іваном-Павлом П, творів для Львівської 
опери та ін. У творчому доробку мисткині є також композиція, цікава у кон- 
тексті нашого дослідження -- «Іспанська сюїта» для саксофона, ударних і струн- 
ного оркестру (1998), написана під час перебування у Великобританії і при- 
свячена визначному іспанському мистецькому діячеві Ф. Г. Лорці. Згодом на 
основі названої сюїти було створено семичастинний балет «Остання ніч 
Ф.Г. Лорки». Першовиконання було здійснене у 1999 р, в рамках фестивалю 
«Віртуози», партія соліста - В. Дуттан, оркестр «Віртуози Львова» під орудою 
С. Бурка. 

Настрій усьому твору задає глибоко-чуттєвий імпровізаційний спів на 
початку «Сапіо Таїае» -- «Ргогебіа» - «Ар5оийоп» (перших трьох частин). Соло 
саксофона з'являється на фоні ударів перкусій і веде пристрасну іспанську 
тему, хроматично багату і балансуючу у різних темброво-регістрових зонах. 


Інші грані образу виникають з появою ритмічного супроводу кастаньєт та 
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вступу струнного оркестру, переплетення солюючих партій «глибокого» 
саксофона і «ніжної» скрипки у високому регістрі. 

Четверта частина «оба» викликає алюзії до творів Ж. Бізе, М. Глінки, 
Ф. Ліста, К. Сен-Санса та інших композиторів, які втілили у класичній музиці 
колорит цього іспансько-каталонського танцю. Хота в балеті А. Сіренко 
викладена у помірному темпі, натомість партія саксофона насичена імітацією 
підскоків у супроводі кастаньєт та інших ударних інструментів. 

Ця жанрова сфера продовжує розкриватися у  граціозному танці 
кубинського походження, що передбачає поєднання танцювальної і пісенної 
основ і представлена у п'ятій частині «Нарапега де Атош». У хабанері 
А. Сіренко домінує ліричний первінь, що висуває на перший план тонке роман- 
тичне світовідчуття, - воно перегукується із вершинами любовної лірики 
Ф. Г. Лорки, яка є втіленням гімну коханню і прекрасній статі у світовій поезії. 
Цей первінь уособлюється мелодикою саксофона, його здатністю до вираження 
багатого розмаїття тонких інтимних почуттів. 

Різкий образний і музично-мовний контраст вносить шоста частина 
«Ехесийопег Рапсе». У ній партія саксофона після вступу ударних на фоні 
активного оркестрового ші, інтонаційно 1 ритмічно розвивається дуже стрімко, 
створює емоційну напругу. 

Фінал балету має символічну назву «Сапіо Іатепіе» («Ї мії Пуе Гогеуег»), в 
якій закладено глибинну споглядальність 1 патетику почуттів. Тематизм партії 
«співаючого» саксофона переплітається із солюючими епізодами інструментів 
оркестру, виражає ідею «Я буду жити вічно» у прагненні досягнути музичної 
вершини як аналогії до вічності життя, переходить у високий регістр і 
розчиняється у «неземному» звучанні. Художня інтерпретація балету перед- 
бачає високий рівень виконавської майстерності соліста, здатність передати 
всю духовну атмосферу твору чудової поезії Ф. Г. Лорки, іспанських музично- 
танцювальних традицій і їх сучасного осмислення А. Сіренко. 


У творчому доробку львівських митців є ряд оригінальних концертних п'єс 
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для саксофона у різних виконавських складах та перекладів, які успішно 
утвердились у виконавській практиці саксофоністів. Серед оригінальних творів 
вирізнимо концертну п'єсу для альт-саксофона з камерним оркестром 
«Мольфар» (2015) (Дод.С) Віктора Камінського (1953 р.н.) (є авторська версія з 
фортепіано). Духові інструменти представлені у творчості В. Камінського 
такими творами: Тріо для альта, фагота та фортепіано, Соната псалмів для двох 
флейт 1 фортепіано, «СлПерь-ПтійсЬь» для флейти 5010, «Голоси прадавніх гір» 
для кларнета, фагота та фортепіано та інші твори, саксофон представлений 
також у «Вегіїпег сопсегіо єго850» для акордеону, саксофона та камерного 
оркестру. П'єса «Мольфар» для саксофона в останні роки здобуває 
популярність на концертній естраді. 

Про першовиконання «Мольфара» із солістом Андрієм Гуменним та 
камерним оркестром «Академія» на закритті Другого молодіжного фестивалю 
«Академія» під гаслом «Молоді - молодим», музична преса дала такий відгук: 
«Власне він (соліст Андрій Гуменний) яскраво зміг передати той характер 
твору, який задумав автор, і зробити його цікавим та доступним для сприйняття 
слухачами. Сам твір має два контрастні образи: один сконцентрований та 
наділений глибинною філософією... а інший несе в собі танцювальні ритми, що 
в певній мірі нагадують навіть елементи коломийки. Тут яскраво ми бачимо 
жартівливі риси, доброзичливість, щирість та яскравість даного твору» |264. 

Принагідно зауважимо, що тематика твору перегукується із п'єсою 
представниці львівської композиторської школи Богдани Фроляк «Мольфар» 
для кларнета соло (2012), при цьому обидва твори втілюють специфічні для 
кларнета та саксофона характерні риси виконавської виразовості. 

У п'єсі В.Камінського «Мольфар» інструмент розкриває контрастну 
образну послідовність у кількох розділах, послідовність яких нагадує тричас- 
тинну циклічність, втілену в одночастинній побудові. У першому розділі 
Модегаїо саксофон «виспівує» сповнений магічності мотив, звернений до основ 


буття, втілений в образі карпатського мольфара. В оркестрі форшлагами до 
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цілих тривалостей різної висоти (47-9-4-Ф) імітуються звуки дримби, що ніби 
«тримаються» між горами і «розчиняються» у просторі, натомість лишається 
лише відгомін квінтової, подібної до народної, основи. На цьому фоні виростає 
із терцієво-квартового зерна тема соліста, яка часто застосовується для показу 
прадавньої карпатської, образності (згадаємо танцювальну тему «Карпатського 
концерту» М. Скорика). Звучання мелодичної лінії, основаної на вільно- 
ритмічному повторенні цієї фігури, діє як заворожування. У подальшому тема 
вільно розвивається у перегуках соліста та окремих груп (інструментів) оркестру, 
з'являється колоритний затактовий синкопований квінтовий елемент, який 
«заявляє» про початок імітації у різних регістрах та шарах фактури. 

У другому розділі Апдаапіе 4-тоїї у партії саксофона з'являється мелодія 
широкого дихання у шестидольному метрі, основана на поступеневих, гамопо- 
дібних висхідних ходах. Музична образність цього розділу може як асоціюва- 
тися з колоподібним рухом таємничого мольфарового ворожіння, так і бути 
аналогією до вічного колоподібного руху у природі й житті людини. 

Третій розділ Уіуасе - Мепо то850 - Кифбаїо - УМіуасе. У УМімасе в партії 
оркестру знову з'являється «порожня» бурдонна квінта, що імітує народно- 
інструментальне звучання. На цьому фоні виникає тема коломийки в Е лідій- 
ському із відхиленням в Д5 - радісна, грайлива, стрімка, із акцентованим синко- 
пою «колоритним» ГУ високим ступенем. Ця тема розвивається 1 в наступному 
Мепо то55о0, 1 у Кибаїо - елементи теми коломийки на фоні імітації дримби 
стають основою імпровізації, 1 в заключному Уіуасе тема проводиться цілісно в 
партії оркестру, до неї долучаються окремі репліки солюючого саксофона, що 
переростають у стрімке завершення в Е міксолідійському. 

Таким чином, у концертній п'єсі «Мольфар» для альт-саксофона з камер- 
ним оркестром В. Камінського закладені розмаїті можливості реалізації худож- 
ніх і технічних можливостей інструмента. 

Серед корифеїв львівської саксофонної і кларнетової шкіл - Володимир 


Носов, автор кларнетових композицій, збірки «22 етюди для саксофона» (1999), 
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«25 етюдів для саксофона» (2001) за ред. О. Боднарчука, п'єс для саксофона 
соло та з фортепіано та ін. 

П'єса «Ноктюрн» Е8-4иг для альт-саксофона і фортепіано (1998) - три- 
частинна композиція, сповнена романтичного замилування. Поетичні відчуття 
навіяні нічним настроєм, відображені авторською ремаркою Адфабіо соп 
ебрге858їуо. Ланцюжок еліптичних зворотів у фортепіанному вступі починається 
із нерозв'язаного відхилення (95 -- з) до 8-тоїї, - гармоній, які «уникають» 
тоніки, створює відчуття перебування у невідомості. В основній частині, на 
фоні мірного руху у партії фортепіано, виникає ніжна прониклива тема в альт- 
саксофона. У другому і наступних реченнях початок теми секвенційно підійма- 
ється на ступінь вгору до кульмінаційного «Б'», наповнюючись експресією 
ліричних почуттів. 

У другій частині розвивається тема, що виростає із попередньої, та 
доходить до патетичної кульмінації, яка створюється напруженим мелодичним 
(у саксофона) 1 гармонічним (у фортепіано) рухом. Мелодика партії альт-саксо- 
фона рухається навколо гармонічних опор, що виростають в альтераційному і 
модуляційному тональному процесі. Реприза є майже точною, в останніх тактах 
звучання затихає 1 ніби розчиняється у глибині ночі. 

Окрім художньої цінності, твір покликаний розвинути у соліста-саксофо- 
ніста хист до виконання кантилени, ведення мелодики широкого дихання, 
однотембрового звучання звуків у стрибках між регістрами, витримування 
тривалого доісіз5іто 1 ріапіз5іто рівним звуком та ін. 

«Босса-нова» Б-тої! - п'єса, відома у кларнетовому та саксофонному 
варіантах виконання (в обох виконується з фортепіано). У ній наслідується 
унікальний вид латиноамериканського джазу, створений «на перехресті» джа- 
зової гармонічної основи, самбових танцювальних ритмів й особливої вокаль- 
ної манери виконання з напівшепотінням під супровід класичної гітари. 

«Босса-нова» В. Носова - п'єса у складній тричастинній формі за струк- 


турою та без яскравого тематично-образного контрасту частин. Перша 1 третя 
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частини складаються із двох простих, що змістовно, а також, зважаючи на 
вокальну природу стилю босса-нова, співвідносяться як заспів і приспів. 

У чотиритактовому вступі задається тон подальшому звучанню твору: це 
три ланки транспонуючої секвенції, кожна з яких має по три долі із внутріш- 
ньою синкопою. Вони рухаються немовби «між тактами», наперекір встанов- 
леному метро-ритму, чим відразу приковують увагу слухача. Вступає альт- 
саксофон, що на фоні постійної синкопованої гармонічної основи у фортепіано 
проводить меланхолійну тему. Мелодика соліста виростає із висхідного октав- 
ного стрибка, його оспівування та м'яко-синкопованого низхідного квінтового 
ходу. У другому реченні це ж «питання» стає імпульсом до активнішого 
мелодико-гармонічного розвитку та розімкненого завершення періоду-заспіву. 
Кожна фраза починається із затакту, який формує ланцюг послідовностей 
двотактів. У другому періоді, що сприймається як приспів, виростає нова тема у 
стилі твору, що, між тим, наслідує інтонаційно-ритмічні пісенні формули у 
латиноамериканському стилі, популярні у 1960-1970-х рр. 

У другій частині складної форми продовжується попередній розвиток. 
Нове інтонаційне тлумачення отримують елементи попереднього тематизму, 
який у початковому вигляді, без суттєвих змін, повертається у репризі. Для 
виконавців складнощі являють широкі стрибки між регістрами, синкоповані 
підкреслення характерних звуків у модуляційному ряду, а особливо - неви- 
мушений стиль виконання босса-нови. 

Цикл «Три монодії на теми ідилій Феокріта» викликає алюзії до епохи 
раннього еллінізму, до збірки «Ідилія» засновника жанру Феокріта (Теокріта), 
куди увійшли 30 творів - гімнів, любовних пісень, епілій, побутових сценок та 
ін. Героєм ідилічної поезії є чутливий до краси природи пастух, чий образ 
протиставляється «зіпсованому» життям міщанину. 

Монодія В. Носова «Циклоп» написана за мотивами ХІ ідилії, в якій 
міфічний пастух Поліфем освідчується у коханні німфі Галатеї: від початкових 


рядків - «Знаю, красуне моя, / чого ти від мене тікаєш! / Все лиш тому, що 
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космата / брова мій лоб перетяла...» до заключних - «Ніч до світанку, яблучко / 
ніжне моє, тобі / на сопілці я граю, / також про тебе я граю, / як люблю тебе 
безнадійно». Уособленням носія пасторальної образності у музичній п'єсі стає 
голос інструмента соло (редакція для саксофона Юрія Василевича), у звучанні 
якого крізь призму узагальненої програмності передається художній зміст 
літературного першоджерела. Монодія, що є історично сформованим типом 
музичного мислення античного періоду, передбачає підхід до неї з позицій 
модальності. 

У розділі Модегаїо гибао - значення інтродукції, представлено основний 
тематизм твору. Вільна декламація, пов'язана з образом закоханого Поліфема, 
виголошується протягом п'яти тактів, з перемінним метром 2/4, 3/8, 5/4, 4/4, 
5/4. Тут почергово розвиваються шість фраз, кожна має свою ладову природу. 
Перша висхідна фраза з устоєм «4» має ознаки зменшеного ладу, друга, також 
висхідна, іп Сіє8 збільшеного, склад третьої наближається до додекафонії. 
Кожна із перших трьох фраз завершується низхідним інтонаційним ходом на 
хроматичний півтон, затриманий на Їегтаїа, що має яскраве семантичне наван- 
таження питання і любовного суму. Наступні три є трансформованим варіантом 
попередніх без хроматичного півтону, а в останньому повторюється лише 
вичленований малосекундовий (ноновий) мотив та заключне «де8"». 

Мелодика наступного розділу Апдапіе, що має проникливо-ліричне зву- 
чання, розпочинається з основного тематичного елемента твору у вертикальній 
трансформації, та продовжується ланцюжком «заокруглених» мотивів з яскра- 
вими квартовими, секстовими та іншими ходами. Розвиток всіх елементів 
відбувається в найбільшому розділі АПергейо. Кожен із його епізодів має свою 
кульмінацію, остання звучить у завершенні твору: після швидкого висхідного 
руху на велику септіму шістнадцятими на 5їассаїіо зі 58ігіпсепдо, саксофон виго- 
лошує яскраву декламацію з октавними стрибками та обігруванням зменшено- 
октавної і малосекундової інтонацій. 


Виконання твору вимагає розвиненого відчуття форми, основаної на 
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вільному перетіканні тематичних утворень, ритмічного чуття у постійній 
метрично-змінній ситуації, технічної свободи та володіння такими сучасними 
прийомами виконавства як фруллато, слеп та акордові співзвуччя. 

Серед п'єс для саксофона соло вирізнимо і надзвичайно популярний етюд- 
картину «Зранку з Високого замку» (Дод. С.) відомого львівського саксофо- 
ніста-виконавця, педагога Львівського музичного училища імені С. Людкевича, 
учасника вокально-інструментального ансамблю «Ватра» - Зеновія Ковпака 
(1952-2009). П'єса, в якості обов'язкового твору, доволі часто значиться у 
програмах всеукраїнських та міжнародних конкурсів молодих виконавців на 
дерев'яних духових інструментах. Яскравий колорит етюду-картини створю- 
ється поєднанням різних етнічних витоків: української народної ладовості, 
джазових інтонаційно-ритмічних структур та мелодичних елементів джаз-року. 

На початку твору ай Ільйит звучить тематична структура, що поєднує два 
різні яскраві елементи. Перший мелодико-декламаційний награш розпочина- 
ється з квартово-октавного «розгону», з акцетованими висхідними квінтовими і 
секстовими ходами у вільному ритмічному оформленні, що нагадують дзвінкий 
ранковий заклик на висоті гори, другий - це тривалі трелі з попередніми 
форшлагами, який імітує дзеленчання звуку у просторі. 

Другий розділ етюду-картини - /а77-КоскК, КігоГайіо, нагадування про стиль 
гурту «Ватра», учасником якого був автор. Вільна імпровізаційність, що пану- 
вала у першому розділі, набула чіткої ритмічної (рокової) основи. В результаті 
виникли дві контрастні інтонаційно-ритмічні формули: перша ближча до 
етноінтонацій, друга - до року. Розділ завершується тривалими трелями і 
розспівами навколо фермат. У репризному ад ІлЬійши початкова заклична тема 
проводиться у ритмічній трансформації - збільшенні коротких тривалостей і 
зменшенні довгих. Твір завершується блискучим гліссандуючим висхідним 
ходом у верхній регістр та двооктавним спаданням, при чому акцентується 
чергування пониженого 1 діатонічного ПІ ступеня ладу. 


Етюд-картина «Зранку з Високого замку» увібрав риси українського 
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етноджазу, відповідно, ставить перед виконавцем завдання поєднати акаде- 
мічну та джазову манеру, звертаючись до тонкощів звукоутворення, до яскраво- 
експресивного інтонування, тонкого ритмічного чуття та володіння точної 
артикукуляції в нижньому регістрі, що необхідні для передачі образу твору. 

У концертній практиці саксофоністів важливими елементом є переклади 
відомих композицій для саксофона у супроводі фортепіано, зокрема, твори 
Мирослава Скорика (1938 - 2020), перекладені представниками львівської 
школи духового виконавства. 

Арія Б-тої! з П'ятої партити для фортепіано (1975) виконується у 
перекладі В. Цайтца для альт-саксофона з фортепіано. Композиторська ремарка 
до партити «іп подо геїто» вказує на поєднання у ній різних стилів минулого. 
Л. Кияновська вбачає тут «стильову гру», що полягає у «стильовій дифузії», яка 
прийшла на місце «стильового синтезу». Це проявляється у наскрізній послі- 
довно «акласичній» змістовій лінії - стилізований «романтично-сецесійний» 
вальс, «а Іа середньовічний» хорал, барокова арія Іаплепіо та узагальнений 
фольклорний колорит у фіналі виявляють різноспрямованість образних 
асоціацій. Саму ж арію Іатепіо трактують крізь призму необароко та у 
перегуках із романтичними зразками жанру - такими як «Сюїта на теми 
українських народних пісень» М. Лисенка та ін. |117, с. 314-315). 

Оскільки сама сюїта і Арія неодноразово ставали об'єктом музикознавчого 
аналізу, звернемо увагу лише на транскрипцію партії саксофона. Соліст 
виголошує проникливу, сумну ліричну вокальну тему, яка позбавлена баро- 
кової строгості, натомість володіє щирістю романтичного висловлювання. У 
другій частині (В) сі8-тої, що має інструментальну природу, соліст виконує 
тривалі гамоподібні ходи, які нагадують про віртуозну практику сольно- 
оркестрового концертування. У завершенні репризи у перекладі замість паузи в 
партію альт-саксофона вписано гамоподібний висхідний хід в Б-пої!, що 
сприймається як невелика каденція соліста та підводить до останнього виголо- 


шення трансформованої ляментозної інтонації. 
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Художня інтерпретація Арії б-пао"! з П'ятої партити для фортепіано 
М. Скорика вимагає, з одного боку, проникливо-чуттєвого викладу основної 
теми твору, з іншого - рівного проведення гамоподібних пасажів, здебільшого 
у другій, «Інструментально-концертній» частині, тембральної однорідності зву- 
ків при переході з одного до іншого регістру. 

«Іспанський танець» а-плоЇ! із сюїти до драми Лесі Українки «Камінний 
господар» (1973), переклад Л. Максименко - ще один репертуарний твір для 
альт-саксофона з фортепіано. Увесь твір охоплений темпераментною танцю- 
вальною стихією, що є музичною «візитівкою» Іспанії. 

У крайніх частинах твору показаний колорит фанданго. У творі М. Ско- 
рика з перших тактів у партії фортепіано подаються характерна ритмоформула 
фанданго в імітації кастаньєт, що утримується як ритмічне о5іїпаїо у розмірі 
4/8, та тризвуки на кожну другу долю, ніби гітарні акорди. На цьому фоні 
виникає танцювально-розспівна, прониклива і примхлива мелодія саксофона. В 
подальшому перший період повторюється з варіаційними змінами, які повинен 
підкреслити соліст. 

Нові грані танцювальної образності розкриваються у середній частині - 
АПегто в розмірі 3/4, яка побудована на ритмічній основі болеро. На цьому фоні 
звучить експресивна тема у солюючого саксофона. Розвиток цієї теми 
приводить до кульмінації твору - вона «злітає» пасажами до високого регістру і 
акцентується трелями на мелодичних вершинах. На межі середньої частини і 
репризи, на найвищому ступені кульмінації, у партію соліста переходить рит- 
мічна модель болеро. У репризі перекладу для саксофона тема соліста підійма- 
ється на октаву вгору у заключних тактах твору. Художня інтерпретація «Іспан- 
ського танцю» М. Скорика потребує глибинного відчуття та яскравості відобра- 
ження специфічної етнічної танцювальної ритміки, рельєфності проведення 
тематизму, тембральної 1 динамічної рівності у виконані пасажів у регістрі 
альтіссімо. 


Популярністю користуються ансамблеві п'єси західноукраїнських компо- 
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зиторів за участю саксофонів. Підкреслимо тут, що ансамбль є «феноменом 
замкненого особистісного спілкування і взаємодії обмеженої кількості учас- 
ників у невеликому обмеженому просторі шляхом спільного емоційного пере- 
живання та інтелектуального осмислення творів...» (193, с. 43|, а ансамблевість -- 
це «особлива властивість узгодженої взаємодії, обумовлена внутрішніми 
передумовами сумісності складових, музичне ціле елементів, яка характеризу- 
ється гармонійною сумісністю їх поєднання і здійснюється як симультанно, 
в одномоментності, так і процесуально, в часі» (193, с. 26. 

Звернемося до циклу «Інвенції для чотирьох мелодійних інструментів» 
(1990) (Дод.С.) Олександра Козаренка (1963 р.н.), представника львівської і 
київської композиторських шкіл, у чиєму доробку твори за участю духових 
інструментів - «Сопсегіо Киїрепо» для фортепіано, камерного ансамблю, духо- 
вих та ударних інструментів (1991), «Сопсегі Ріезе» для флейти, синтезатора та 
струнних (1991) та інші твори для інструментальних ансамблів. Згодом митець 
створив ще один варіант «Інвенцій...» - для двох скрипок і двох віолончелей 
(2001). Саксофонні інвенції написані для класичного французького складу 
квартету саксофонів. 

Цикл увійшов до балету «Дон-Жуан з Коломиї» (1989-1994) за мотивами 
твору Л. фон Захера-Мазоха «Венера у хутрі». Складовими частинами музики 
балету стали наступні раніше написані твори: І - «Оро» для ансамблю перкусії 
(1994); П - «Інвенції для чотирьох мелодійних інструментів» (1990); «Сопсегіо 
Кифепо» (1991). За редакцією Ю. Василевича були виконані Київським квар- 
тетом саксофоністів Національної філармонії України під керівництвом маестро 
у 2007 р. у Львівському будинку органної музики. 

Звертаючись до «Інвенцій...», нагадаємо, що «.. типовий для пізньо- 
романтичного світобачення універсалізм робить його (Олександра Козаренка) 
твори виразно «белетристичними», захоплюючими: з ними можна не погоджу- 
ватись, їх можна активно не сприймати, проте на них не нудьгуєш» |! 14, с. 338- 


339). Такими «захоплюючими» є «Інвенції...», що проявилося у кожній частині 
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циклу. Так, «крім приблизної фіксації висотного контуру в першій частині 
композитор передбачає можливість кількаразового повторення фрагментів 
форми у другій і третій частинах» | 123, с. 73|, що промовисто підтверджує сенс 
жанру інвенції як «вигадки». 

Інвенція Мо І АПеєргто тодегаїю, що побудована на імітаційному розвитку 
етнічно-характерної мелодики у гуцульському ладу і базується на тритоновій 
лейтінтерваліці, втілює передчуття драматичного розвитку подій. Тема 
колихається між першим і другим ступенями ладу, часом «із болем» зрива- 
ючись на висхідний тритон і спускаючись донизу. Три інструменти проводять 
канон у тритон, імітуючи тему від нижнього до середнього регістру, при цьому 
нові емоційні враження викликає кожне наступне проведення: іп Е у Зах 
Вагіопе, іп Е октавою вище в Зах Тепог, іп Н у Зах АЙо, що завершується 
появою вільного голосу (починається з низхідного тритону від ПІ ступеня) іп ) 
в Зах Зоргапо. Уся інвенція основана на семикратному повторенні чотиритак- 
тової теми у «базового» Зах Вагіїопе та описаних імітацій, після чого каденція 
5оргапо пов'язує її з наступною інвенцією. 

Інвенція Ло 2 Кестайуо доіого5о будується на алеаторичних повтореннях 
вільно побудованої фрази-голосіння із терцієво-секундовими зітханнями та 
повторами-схлипуваннями. Це голосіння є автентичним, оригінал записаний у 
1953 році на Прикарпатті у Жаб'євському, тепер Верховинському районі Івано- 
Франківщини (156, с. 4; 123, с. 73|. Тематичне зерно початково викладається в 
Зах Зоргапо на ріапі55іто. У процесі розвитку твору воно подається в інверсії, 
його мелодична лінія розростається до тритонового діапазону. Структура цієї 
інвенції містить всього дванадцять однотактових блоків, відділених репризами, 
виконання кожного з яких передбачає декількаразові повторення (за вказівкою 
автора - не менше трьох разів). У 5-8 блоках почергово звучать 5010 в усіх 
інструментів від 5ах Зоргапо до Зах Вагіїопе. Після кульмінаційної трагедійної 
патетики голоси почергово зникають, знижується звучність, 1 завершальний 


такт виголошується Зах Вагіїопе у високому регістрі на ріапі85іто. 
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Інвенція Мо 3 АПеєбго єбц5ію також побудована з використанням алеато- 
ричних принципів у техніці композиції та складається із дванадцяти дво- та 
однотактових блоків, які, за вказівкою автора, повинні повторюватися не 
менше чотирьох разів. Тематичною основою цієї інвенції є шестизвучна фраза з 
декількох мотивів: «Фе8'» - «Б» - «Фе8'-е8» - «Б-с'», яка у процесі розвитку 
розростається шляхом ритмічного дроблення, фігурацій, розширення інтер- 
вальних ходів до октави включно, нашарування голосів тощо, у кульмінаційних 
проведеннях виявляючи гуцульський колорит, що створює алюзію до літера- 
турного першоджерела. 

Виконавська інтерпретація циклу «Інвенції для чотирьох мелодійних 
інструментів» О. Козаренка передбачає, насамперед, наявність глибинного 
ансамблевого чуття і взаєморозуміння виконавців, що є основою побудови 
канонічних та алеаторичних композицій, а також вміння диференціації 
тематизму із характерною, «знаковою» семантикою у загальній тканині твору 


для його рельєфного проведення. 


Висновки до третього розділу 


У способах ії формах впровадження саксофона в культурно-мистецьке 
життя західного регіону України яскраво помітні характерні тенденції музичної 
традиції краю загалом. Зацікавленість новинками мистецької моди, багатство 
розважальної культури, глибинна традиція етнохарактерної творчості у всіх 
видах мистецтва, тісний зв'язок із західноєвропейськими школами, в яких 
навчались провідні композитори і виконавці краю, доволі істотно вплинуло на 
трактування саксофона в усіх трьох вищеназваних складових, необхідних для 
повноцінного функціонування будь-якого інструменту в культурному соціумі: 
наявності належного рівня виконавців, заснування школи, утворення відпові- 
дного репертуару. Відтак доволі чітким орієнтиром для формування регіо- 
нального саксофонного мистецтва виступають французька і німецька школи, 


хоча московська школа теж мала істотний вплив, оскільки Україна протягом 
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становлення національного саксофонного мистецтва входила до СРСР. Це 
особливо помітно у формуванні освітнього сегменту, оскільки фахівці в радян- 
ський період мали змогу навчатись лише у педагогів Москви і Ленінграду 
(Петербурга). Натомість в творчості композиторів регіону, передусім львівських 
і франківських, найбільше відчувається спадкоємність з традицією галицької 


музики, як у жанровій сфері, так 1 у виборі тематики. 
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РОЗДІЛ 4. 
ОДЕСЬКА САКСОФОННА ШКОЛА: РЕГІОНАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ 
ТА ВПЛИВ НА РОЗВИТОК ВИКОНАВСЬКИХ ТРАДИЦІЙ 
ПІВДЕННО-СХІДНОГО РЕПОНУ УКРАЇНИ ТА КРИМУ 


4.1. Етапи розвитку академічного саксофонного мистецтва в Одесі. 


Формування Одеської школи духових інструментів, як і становлення 
аналогічних шкіл в інших регіонах України, має свої історичні передумови, а 
відтак - свою специфіку. 

Музичне життя Одесси і всього південного регіону протягом першої 
половини ХІХ ст. в основному спиралось на осередки домашнього музикування 
заможних містян і дворянства та на концерти приїжджих віртуозів, серед яких 
доволі рідко зустрічались виконавці на духових інструментах. В. Богданов, 
характеризуючи перші концертні виступи гастролерів-виконавців на духових 
інструментах згадує, наприклад, про те, що в «1854 р. відбулося кілька виступів 
бельгійського флейтиста А. Совле, чия блискуча технічна майстерність дозво- 
ляла йому з більшим успіхом виконувати ряд п'єс без супроводу. Привабливою 
рисою А. Совле було найтонше нюансування. У наступні роки з концертами 
виступали одеський флейтист Сержанський і флейтист-гастролер А. Тершак. 
1856 р. концертував тут сліпий кларнетист В. Вірський» (325, с. 16). Очевидно, 
це були музиканти не першого ряду. Більш високий рівень продемонстрував 
інший колектив, про який публікувалась промовиста рецензія в місцевій газеті: 
«В 1874 р. Одесу відвідує з концертами військовий духовий оркестр австрій- 
ських музикантів» (35, с. 171. 

В. Щепакін наводить цікаві свідчення про виступи гастролерів та місцевих 
музикантів - виконавців на духових інструментах впродовж одного лише 1874 
року на підставі рецензій та анонсів газети «Одесский вестник»: «У концерті на 
користь збіднілого артиста за участю оркестру під керівництвом капельмей- 


стера Е. Бергмейєра 85 лютого, серед іншого, оркестром було зіграно Увертюру 
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до опери «Чарівний стрілок» К. М. Вебера, Фантазію для флейти на теми з 
опери М. Глінки «Життя за царя» (соліст - автор, флейтист оркестру італійської 
опери Скардіно) та «Дио сопсегіапі» для - флейти 1 фагота з опери Дж. Россіні 
«Вільгельм Телль» (виконавці Скардіно та Сапоріті).. Під час концерту 
вихованця Паризької консерваторії гобоїста Фуркарда 27 лютого ним були 
виконані Фантазія для гобоя на теми з опери Дж. Верді «Корсар» та Варіації 
для гобоя на теми з опери Доніцетті «Дон Паскуале»... Восени того ж року під 
час гастролей Україною Австрійського Богемського військового оркестру на 
чолі з капельмейстером А. Матоушеком мешканці Харкова, Києва та Одеси 
слухали у виконанні цього колективу, окрім танцювальної та маршової музики, 
увертюри, попурі та фантазії на теми з опер Дж. Россіні, Дж. Верді та Г. Доні- 
цетті» |266, с. 1581. 

Для розвитку духового виконавства в місті велике значення мало засну- 
вання власного симфонічного оркестру у 1894 р., диригентом якого став чех 
Йожеф Прибік. Оркестр часто влаштовував «літні симфонічні концерти на 
курортах Куяльник і Хаджибей, у міському саду та на дачі Дуніна (Малий 
Фонтан). Загальнодоступними концертами, які збирали чисельну аудиторію, у 
перші роки найчастіше керував Й. Прибік. У 1907 р. в Дерибасівському саду 
літні симфонічні концерти міського оркестру розпочалися на спеціально 
збудованій концертній естраді. За один цей літній сезон міський оркестр не 
тільки повністю покрив усі витрати на будівництво сцени, а й заробив чистого 
прибутку 6000 карбованців, що свідчить про непересічне значення літніх кон- 
цертів у культурному житті міста. Програми багатьох виступів колективу скла- 
далися, як правило, з трьох відділень: у перших двох звучала серйозна музика, 
у третьому - більш легкі твори» |266, с. 1581. 

Така популярність симфонічних концертів опосередковано свідчить і про 
добрі перспективи розвитку освіти та виконавства на духових інструментах, що 
невдовзі справді знайшло своє підтвердження. 


Перші осередки навчання гри на духових інструментах закладались як 
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приватні. Становлення регулярної професійної музичної освіти в Одесі розпо- 
чалось як і в Києві, з відкриття музичних класів при Російському музичному 
товаристві (РМТ). У 1897 році ці окремі класи реорганізовано в музичне учи- 
лище. Першими викладачами з фаху були професійні музиканти, що отримали 
освіту в Росії та Європі. Їх професійний рівень засвідчує коментар О. Глазу- 
нова: «З викладачами училища я познайомився восени 1909 р, під час поїздки в 
Одесу. Л.Роговий, В. Шамраєв, Л. Могилевський, В. Ріхтер, Г. Лоецца, що 
викладають гру на оркестрових інструментах, відомі мені як учасники міського 
оркестру. Особливо видатними із них є Роговий та Могилевський. Інші загалом 
достатньо хороші та досвідчені» (177, с. 1331. 

В основу навчальної роботи музичних класів при Одеському відділенні 
РМТ лягли програми й плани Київського музичного училища з його розподілом 
на три курси: молодший, середній і старший. Тут навчали гри на всіх інстру- 
ментах, у тому числі органі, функціонували класи теорії і композиції, ансамблю 
та оркестрових інструментів. На базі останніх у 1890-х рр. виникли симфоніч- 
ний та духовий оркестри. Було також відкрито педагогічне відділення. Тоді ж в 
Одесі почав виходити музично-педагогічний журнал «Детский музьткальньтшй 
мирок», призначений для аматорів і викладачів музики. Викладацький склад 
(М. Корганова-Даріані, Г. Чарнова та ін.) з часом поповнився вихованцями 
Петербурзької, Віденської, Лейпцизької, Берлінської та Празької консерваторій. 
Красномовним свідченням успіхів музичних класів стали учнівські концерти й 
публічні іспити, на яких були присутні П. Чайковський (1893), М. Римський- 
Корсаков 1 Е. Направник (1394). Наприкінці 80-х рр. визріла ідея про пере- 
творення музичних класів у музичне училище, Його відкриття відбулося 1897 р. 
і привернуло увагу багатьох здібних педагогів і відомих музикантів - Ввіт- 
чизняних й іноземних, що позитивно вплинуло на мистецьке життя Одеси | 179, 
с. 34. 

У 1913 році за рішенням Головної Дирекції Російського музичного това- 


риства на базі Одеського музичного училища було створено Одеську консер- 
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ваторію (нині Одеська національна музична академія імені А. В. Нежданової). 
На території Російської імперії Одеська консерваторія стала четвертим вищим 
навчальним музичним закладом після Санкт-Петербурзької, Московської та 
Саратовської консерваторій. Залучення видатних педагогів-музикантів з Італії, 
Польщі, Чехії, Німеччини, Австрії, Санкт-Петербурга та Москви забезпечило 
швидкий розвиток Одеської консерваторії. 

Як вказуються дослідники історії Одеської консерваторії, «в цьому ж році 
була створена кафедра духових та ударних інструментів, де викладачами 
духових інструментів стали кращі фахівці того часу: Л.В. Роговий (флейта), 
В. Шамраєв (гобой), П. Фідлер (кларнет), Г. Гауер (фагот), В.В. Ріхтер (вал- 
торна), Л. Я. Могилевський (труба), Г.М. Лаецо (тромбон), які мали великий 
викладацький досвід роботи в музичній школі та музичному училищі» (100). 

В радянський час консерваторія продовжила свою працю. На чолі кафедри 
духових і ударних інструментів до 1950 року стояв професор Леонід Якович 
Могилевський, що починав свою діяльність ще до революції. Його наступ- 
никами були професор Гнат Дмитрович Леонов, професор Микола Дмитрович 
Покровський, доцент Віра Петрівна Базилевич, професор Володимир Микола- 
йович Луб. Кафедра підготувала багатьох видатних музикантів, зокрема, про- 
фесора, кандидата мистецтвознавства, лауреата Міжнародного конкурсу Каліо 
Евальдовича Мюльберга, який обіймав посаду завідувача кафедри протягом 
1965-1979 рр. та 1985-2010 рр. З 2010 р. на посаду завідувача кафедри оркест- 
рових духових та ударних інструментів заступив Зіновій Павлович Буркацький. 

З іншого боку, саме в Одесі активно розвинулось джазове виконавство на 
саксофоні, оскільки це південне місто стало одним з найважливіших центрів 
створення 1 виконання популярної пісні, насамперед в міжвоєнному двадцяти- 
річчі 20-40-х років ХХ ст. В цей період в приморському місті великою 
популярністю користувались модні танці з сучасними гострими ритмами: танго, 
фокстрот, шиммі, уанетек, матчіш. Більшість з одеських музикантів міжвоєнного 


двадцятиріччя не залишились в рідному місті, а стали харизматичними 
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особистостями радянської естради - це, передусім, Леонід Утьосов, а в царині 
саксофонного мистецтва - Олександр Ривчун, що працював солістом Держав- 
ного естрадного оркестру під керівництвом Л. Утьосова і став одним з перших 
педагогів саксофона на військово-диригентському факультеті при Московській 
консерваторії. Проте, хоча в історії української популярної музики та зокрема 
саксофонного виконавства про них згадують лише опосередковано, можна 
стверджувати, що популярна одеська пісня та інструментальна музика суттєво 
обумовила регіональну специфіку як композиторської творчості, так і культур- 
них інституцій Одеси в наступні історичні періоди. 

Дуже важливим фактом у контексті поданого дослідження є те, що саме в 
Одеській консерваторії було вперше у 1979 р. відкрито спеціальний клас 
саксофона. Цей курс вели викладачі кларнету, і одразу асистентом у цей клас 
запросили студента У курсу Михайла Крупея - згодом провідного українського 
саксофоніста, виконавця 1 педагога. 

Свідченням європейського визнання Одеської консерваторії став її вступ 
до Асоціації Європейських музичних академій і консерваторій у 1999 році. 
Сьогодні колектив кафедри духових та ударних інструментів складають висо- 
копрофесійні музиканти та педагоги: доцент В. Дзисюк (флейта), доцент О. Ски- 
бінська (гобой), професор К.Мюльберг та доцент 3. Буркацький (кларнет, 
саксофон), І. Грицюк (фагот), доцент М. Крупей (саксофон), професор В. Бон- 
дарчук (валторна), доцент І. Борух та доцент В. Казиміров (труба), професор 
В. Готчев (тромбон, туба). 

Саксофон, як 1 в багатьох інших музично-освітніх та концертних осередках 
України, утвердився в Одеській консерваторії - тепер Національній музичній 
академії їм. А. Нежданової - завдяки діяльності пасіонарних особистостей, що 
об'єднали довкола себе талановиту молодь, зуміли привити їй смак до саксо- 
фонного мистецтва та підготувати виконавців та педагогів належного профе- 


сійного рівня. 
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Такою пасіонарною особистістю в сфері саксофонного мистецтва в Одесі 
став Михайло Крупей (1955 р.н.) (інформація про його життєтворчість 
подається за (1381). Вихідець з Тернопільщини, він ще в музичній школі у 
рідному Чорткові захопився грою на саксофоні. Не покинув він свого 
захоплення і в роки навчання у Тернопільському музичному училищі в класі 
кларнету. З 1975 р. продовжив навчання в Одеській державній консерваторії їм. 
А.В. Нежданової в класі кларнету професора К.Е. Мюльберга, причому так 
успішно, що у студентські роки став дипломантом ПІ Республіканського кон- 
курсу виконавців на духових інструментах в групі кларнетів. Але паралельно 
продовжував удосконалювати гру на саксофоні. Закінчив консерваторію у 1980 р. 
за спеціальністю кларнет та саксофон і отримав цільову рекомендацію Міні- 
стерства культури України на вступ до аспірантури (асистентури-стажування) 
при ДМПІ імені Гнесіних в Москві по класу кларнета професора А.О. Федотова 
та класу саксофона професора М.К. Шапошнікової. Саме навчання в однієї з 
провідних саксофоністок світу визначило надалі провідну сферу його профе- 
сійних інтересів: саксофонні виконавство і педагогіка. 

Концертну діяльність М. Крупей розпочав в оркестрі Одеського 
російського театру та в групі кларнетів Одеського театру оперети, з яким 
активно гастролював. Майже одразу став викладати кларнет в музичній школі, 
а в роки служби в армії керував групою кларнетів і саксофонів у військовому 
оркестрі. Як соліст-саксофоніст М. Крупей понад двадцять років виступав з 
оркестром Одеського штабу округу та Мунщипальним духовим оркестром під 
керівництвом народного артиста України О.Я. Саліка, з яким гастролював в 
різних містах Голландії. З Одеським національним філармонійним симфоніч- 
ним оркестром під керівництвом заслуженого артиста України Х. Ерла висту- 
пав в містах України та гастролював в Іспанії, де виконував сольні партії на 
саксофонах сопрано, альті, тенорі у творах Бернстайна, Гершвіна, Прокоф'єва 
та інших. На фестивалі «Нова музика» вперше в Україні виконав авангардний 


твір австрійського композитора Р. Сутера для камерного оркестру 1 сольних 
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саксофона-сопрано, альта та маримби під батутою німецького диригента 
Б. Вульфа. М. Крупей 1 тепер часто виступає з сольними концертами класу в 
музичних училищах Одеси, Тирасполя, Тернополя, Миколаєва, Кіровограда, 
Херсона, Кривого Рогу. 

Окрім виконавської і педагогічної діяльності М.В. Крупей був першим 
фахівцем, який звернувся до наукового дослідження саксофонного мистецтва 
П39-143/ та в 2006 р. захистив кандидатську дисертацію. 

З 1980 р. Михайло Крупей працює на кафедрі духових та ударних 
інструментів як викладач саксофона, з 2009 є доцентом кафедри. Основуючись 
на власному досвіді, він поєднує у засадах викладання як академічну, так і 
джазову манеру, причому йому вдається досягнути у своїх вихованців гармо- 
нійного поєднання цих двох начебто контрастних сфер саксофонного мистец- 
тва. Талановитий педагог, він виховав 22 лауреатів та дипломантів всеукраїн- 
ських і міжнародних конкурсів та 11 лауреатів всеукраїнських та міжнародних 
джазових фестивалів. Серед них: О. Басс, О. Бондаренко, Є. Калюжний, 
З. Карпова, О. Новосельський, Т. Пастушок, І. Продан, А. Степанова, Т. Шмиглик 
та багато інших. 

Прагнучи розширити ареал зацікавлення саксофоном, М. Крупей прова- 
дить клас інструменту в Одеському музичному училищі ім. К. Данькевича 
(1982-1990), а з 1990 р. працює в ОССМШ ім. П. С. Столярського, де вперше 
започаткував на духовому відділі спеціальність «саксофон». 

Випускники класу саксофона доцента М. Крупея успішно навчаються в 
музичних закладах України та за її межами, працюють у творчих колективах, 
сформували класи саксофона у музичних училищах різних регіонів України: 
О. Навосельський. (Сімферополь), Т. Шмиглик, А. Дурняк (Тернопіль), В. Пара- 
щук (Запоріжжя), В. Марінчук (Умань), С. Матвієнко, О. Суботін, М. Литовко 
(Одеса), Ю. Ребенок (Кривий Ріг), Р. Сойма (Ужгород), А. Степанова (Одеса) та 
багато інших. За кордоном продовжили навчання та працюють: Л. Акопов, 


І. Продан (закінчили аспірантуру в Франкфурті на Майні), Л. Кондратов 
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(закінчив аспірантуру у Мюнхені, Німеччина), В. Кенер (випускник музичного 
училища, Ізраїль), О. Бардер (США), І. Пілявський, А. Прозоров (закінчили 
консерваторію у Відні, Австрія), А. Степанова (закінчила творчу аспірантуру 
РАМ імені Гнесіних у Москві, Росія), М. Карпичев (Росія). 

Окрім цього, бажаючи розширити вітчизняний репертуар, М. Крупей 
здійснив ряд перекладів транскрипцій, редакцій партій саксофона творів Баха, 
Белліні, Дев'єна, Россеті, Крейслера, Шумана, Чайковського, Мендельсона, 
Монті та ін. для різних ансамблів саксофонів. Брав участь у записі музики до 
кінофільмів, зокрема композитора, заслуженого діяча мистецтв України, 
професора В. П. Власова. Був членом журі Всеукраїнських і Всесоюзних 
конкурсів виконавців на духових інструментах, укладачем конкурсних програм. 

Багатогранність здобутків Михайла Крупея в царині саксофонного мис- 
тецтва (частина з них мала новаторське значення для національного розвитку 
саксофона) дозволяє розглядати його доробок як один з фундаментальних в 
Україні. Єдність виконавської, педагогічної, наукової, творчої складової в його 
професійній діяльності забезпечила осягнення вищого рівня розвитку саксо- 
фона, сумірного з провідними світовими школами. 

Нещодавно клас саксофона в Одеській музичній академії поряд з М. Крупеєм 
почав провадити доцент Зіновій Буркацький (1962 р.н.) |44). Він теж походить з 
Тернопілля, після закінчення Тернопільського музичного училища по класу 
кларнету продовжив навчання в Одеській державній консерваторії імені 
А. В. Нежданової (1984-1989 рр.) у класі професора К.Е. Мюльберга, одночасно 
працював в оркестрі оперної студії при консерваторії. З 1985 по 1991 рр. 
обіймав посаду концертмейстера і соліста групи кларнетів у зразково-пока- 
зовому оркестрі штабу Одеського військового округу, згодом був артистом 
оркестру Одеської філармонії та концертмейстером групи кларнетів в Одесь- 
кому академічному театрі музичної комедії імені М. Водяного. 

У 1993 р. З. Буркацького запросили в Одеську державну консерваторію 


їмені А. В. Нежданової викладати клас кларнета, де він пройшов усі сходинки 
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кар'єрного росту і на даний час являється завідувачем кафедри оркестрових 
духових та ударних інструментів ОНМА імені А. В. Нежданової. 

Подібно, як і М. Крупей, 3. Буркацький випробував різні амплуа 
кларнетового та саксофонного виконавства і педагогіки: академічний репертуар 
переважав у концертах симфонічного оркестру Одеської філармонії, 
популярний - у штабному військовому оркестрі. Музикант активно виступав із 
сольними концертами, в ансамблях з К. Мюльбергом та М. Р. Глазуновою, 
виконуючи вельми розмаїті програми, в тому числі Й твори одеських 
композиторів О.О. Красотова та Г. Л. Успенського, на Українському радіо 
записав «Сонатину-колаж» київського композитора Я. Верещагіна. В 1998 р. 
3. Буркацький заснував 1 очолив інструментальний ансамбль «Одеса», з яким 
підготував ряд оригінальних програм. 

Виконавську діяльність З. Буркацький поєднує з педагогічною і науковою, 
видавши ряд наукових і методичних праць. 3. Буркацький є володарем «Кава- 
лерського Золотого знаку Ю-ЕКС» за багаторічну роботу членом журі Міжна- 
родного конкурсу «Південний експрес» (Ялта, Крим, 2011), а також нагородже- 
ний дипломом міського голови м.Одеси «За багатолітній вклад в розвиток 
національного мистецтва». Серед його випускників більш як 25 лауреатів 
національних та міжнародних конкурсів по фаху кларнета та саксофона. 

В Одесі розпочала свою музичну кар'єру талановита саксофоністка, лауреат 
міжнародних конкурсів Анна Степанова (1983 р.н.). Початкову музичну освіту 
одержала в ССМШ імені Столярського (1996-2000) в класі М. В. Крупея. Вищу 
освіту здобула в РАМ імені Гнесіних (2000-2005 рр.) в класі професора 
М. К. Шапошнікової. З 2005 по 2007 рр. навчалась в асистентурі в М. Шапош- 
нікової. Як солістка-вокалістка та саксофоністка А. Степанова виступала на 
міжнародних конкурсах та фестивалях в Польщі, Болгарії, Румунії, Росії, 
Білорусії, Литві, Латвії, Вірменії, Італії та на о. Кіпр. Проходила майстер-класи 
в Німеччині у Арно Борнкампа (Агпо ВогпКагар) та Вінсента Давіда (УМіпсепі 


Дамід). Тепер працює солісткою муніципального театру духової музики імені 
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Саліка та солісткою Одеської філармонії. Успішно проявляє себе у сфері 
педагогіки в Національному педагогічному університеті їм. О. Ушинського, де 
провадить клас саксофона. Викладає естрадний спів в дитячій естрадній студії 
«Фабрика зірочок». В 2013 р. в Києві випустила перший аудіо диск «Аппа 
Уверапоуа. СІа55іс, |а77, апд...». Творчим орієнтиром для Анни Степанової 
являються російські академічні саксофоністи (М. Зімін, С. Колєсов, М. 
Шапошнікова) проте вона також тісно співпрацює з європейськими колегами 
(А. Крепеном, П. Гуснаром, Л. Млекушем та ін.) запрошуючи представників 
різних шкіл до складу журі, заснованих нею конкурсів молодих саксофоністів. 
Основним пріоритетом творчої та педагогічної роботи для неї є: «Розкриття 
здібностей студентів, розкриття художнього задуму музичного твору» (1851. 

А. Степанова сприяє розвитку саме академічного виконавства на саксофоні 
в Одесі. Саме тому вона стала ініціатором проведення міжнародного конкурсу 
саксофоністів «Золотой саксофон Одеси», який вперше відбувся в листопаді 
2013 р. 

Конкурс відбувається кожні два роки при підтримці Посольства Бельгії в 
Україні та за сприяння Міжнародної асоціації Адольфа Сакса та Євразійської 
асоціації саксофоністів. Творче змагання проводиться у трьох вікових групах: 
молодшій «ЗАХОРНОМКІ55ІМО» - до 13 років, середній «МІОРІ ЕСВОГР» -- 
14-17 і старшій «ЗЕМІОКСВКООР» - 18-25 років. Молоді музиканти змага- 
ються у двох турах та виконують доволі складні програми з класичних та 
сучасних творів, а також обов'язкові композиції, написані спеціально для цього 
конкурсу авторами, котрі присутні в залі. Такими обов'язковими для всіх кон- 
курсантів творами стали: «Ігри панди» А. Крепена та композиції П. Свертса 
(Бельгія), Романа Зантена (Франція). Володар гран-прі конкурсу традиційно 
отримує в подарунок інструмент - саксофон фірми «Зеїтег-Рагіз», інші лауре- 
ати - мундштуки 1 різні цінні аксесуари для саксофона. Конкурс завершується 
гала-концертом за участю членів журі, переможців, а також авторів обов'язкових 


творів. 
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Головою журі на конкурс традиційно запрошують професора саксофона 
Королівської Консерваторії Брюсселя, головного диригента Симфонічного 
оркестру Повітряних Сил, арт-директора всіх оркестрів Збройних Сил Бельгії, 
Члена правління Асоціації Адольфа Сакса - Алена Крепена. Голова журі 
вважає ідею створення конкурсу прогресивною та особливо відзначає 
можливість конкурсантів виконувати концертну програму з оркестром: «В 
Одесі це був духовий оркестр, а в Києві - камерний (Студентський камерний 
оркестр НМАУ їм. П. І. Чайковського під керівництвом Ігоря Андрієвського). 
Це чудова ідея, бо, на жаль, саксофоністи нечасто мають можливість виступати 
з камерним оркестром» |1851. 

Перший конкурс відбувся 1-3 листопада 2013 року із назвою «Золотий 
саксофон Одеси» і був присвячений 80-річчю школи імені професора П. Сто- 
лярського. До Одеси прибули п'ятдесят учасників з десяти країн світу - РОсії, 
України, Білорусі, Іспанії, Китаю, Німеччини, Польщі, Бельгії, Казахстану, 
Узбекистану, Японії. Сам факт започаткування такого конкурсу безумовно 
засвідчив досягнення відповідного європейського рівня саксофонного мистец- 
тва виконавцями з України, а обмеження у кількості учасників конкурсу ство- 
рило справжній ажіотаж. Володарем Гран Прі першого конкурсу став Воло- 
димир Устьянцев (Росія). Спеціальний приз конкурсу «Надії Одеси» був вру- 
чений Діані Сергіївській (Україна), учениці школи ім. П. Столярского. 

Другий міжнародний конкурс «Золотий саксофон» проводився в 2015 р.1у 
ньому участь взяли п'ятдесят саксофоністів з України, Росії, Білорусі, Бельгії, 
Австрії, Іспанії, США, Таїланду, Японії, Китаю, Мексики 1 острова Мальта. До 
складу журі конкурсу входили видатні саксофоністи світу: Лі Шень (Таїланд), 
Юрій Василевич (Україна), Ален Крепен (Бельгія), Ларс Млекуш (Австрія), 
Микита Зімін (Росія). 

Володаркою Гран-прі конкурсу була визнана Неллі Тібо (Бельгія), котра 
отримала в дарунок альт-саксофон фірми «З5ейтег-Рагі8». Переможцями кон- 


курсу у старшій групі «ЗЕМІОКСКООР» (18-25 років) стали Ілля Васячкін 
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(Україна) 1 Валентин Ковальов (Росія); в середній групі «МІ2РІЕСКОГР» (14- 
17 років) - Юлія Житнухіна (Україна); в молодшій групі «ЗАХОРНОМІ55ІМО» 
(до 13 років) - Мартон Бубрег (Австрія) 1 Кента Ігараші (Японія). Спеціального 
призу «Надія Одеси» удостоєний Феодосій Медведенко. 

3 2017 р. конкурс змінив локацію та перемістився у Київ. Така зміна 
майданчику для престижного конкурсу стала результатом виходу конкурсу на 
новий рівень, показником його динаміки, а також, логічним наслідком актив- 
ного розвитку української саксофонної школи. Засновниця і президент кон- 
курсу Анна Степанова зазначила: «Нас запитують про причини переміщення з 
Одеси до Києва? А чому б 1 ні? Ми познайомилися з багатьма хорошими про- 
фесійними музикантами. Нам дуже приємно, що українська школа саксофона 
розвивається. Для цього і проводяться такі конкурси, кожен з них - це певна 
ступінь в майстерності для учасників... До того ж, Україна тут представлена не 
тільки Києвом 1 Одесою, а й багатьма іншими регіонами» (1831. 

Про значне зростання рівня учасників конкурсу свідчать постійні члени 
журі - відомий музикант 1 педагог, засновник і керівник відомого у всьому світі 
Київського квартету саксофоністів Юрій Василевич та Ален Крепен, котрий 
зазначив, що «в цілому відбувається великий прогрес саксофонного вико- 
навства, 1 кандидати, яких я почув в Києві, мене просто вразили. Вважаю, що 
вони здатні заявити про себе на найпрестижніших сценах світу. Тобто загаль- 
ний рівень конкурсу - вельми конкурентний, особливо в старшій категорії. У 
молодшій групі відчувається певний недолік початкової школи саксофона, 1 тут 
ще потрібно попрацювати» | 1331. 

Отже, розвиток саксофонного мистецтва в Одесі тісно пов'язаний із 
загальною ситуацією музичної культури в місті та регіоні, відтак позначений 
наступними характеристиками: тісним зв'язком з російською саксофонною 
школою, головно завдяки навчанню провідних виконавців 1 педагогів особисто 
у Маргарити Шапошнікової; поступовою активізацією зв'язків з західними 


школами, передусім з французькою; прагненням до природного поєднання 
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академічної і джазової манери; демократичність, відкритість до нових форм 


концертно-виконавського життя. 


4.2. Інтеграція саксофона в освітньо-культурний процес Південно-Східної 


України та Криму 


Саксофонне мистецтво Харкова 


З кінця ХІХ століття у Харкові йде активний процес становлення профе- 
сійної музичної освіти: у 1871 р. відкрито Імператорське Російське музичне 
товариство (ІРМТ), при якому за ініціативи А. Рубінштейна функціонували 
музичні класи, у 1883 р. - музичне училище, педагогічний склад якого сфор- 
мували випускники російських та європейських вищих навчальних закладів. 
Піднесення фахової музичної освіти та культурно-мистецького життя на Слобо- 
жанщині зумовило небувалий потік творчої молоді та необхідність формування 
вищої ланки музичної освіти в регіоні. Відтак, у 1917 р. в Харкові відкривається 
консерваторія (тепер Харківський національний університет мистецтв ім. І. Кот- 
ляревського), де в перший же рік до лав студентів зараховано 650 осіб. У тому 
ж році за ініціативи «Філармонічного товариства» відкрито консерваторію 
їм. М. Римського-Корсакова |2671. 

Класи духових інструментів музичного училища розпочали роботу у 1886- 
1387 р., коли за ініціативи дирекції було придбано ряд духових інструментів. 
Від перших років існування Харківське музичне училище посіло передові 
позиції в Україні по підготовці оркестрових музикантів, випускаючи високо- 
професійних солістів - виконавців на духових інструментах, серед яких були 
гобоїсти Я. Куклес та М. Іванов, флейтист Б. Кричевський, трубач П. Рязанцев, 
валторніст Г. Білоцерковський. Таким чином, класи духових інструментів 
музичного училища відіграли важливу роль у формуванні виконавських і 
педагогічних традицій Харківської консерваторії. 

У 20-30-х роках навчальний заклад неодноразово змінював статус і назву: 


основне відділення музичної академії (до 1921 р.), музичний технікум (1921-- 
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1923), виконавський факультет музичного інституту (1923-1924), знову 
музичний технікум (1925-1928), музична професійна школа (1928-1930), 
музично-театральний технікум (1930-1934), музично-драматичний технікум з 
правами інституту (1934-1935) 1 з 1936 р.- знову музичне училище. В 1968 р. 
училищу було присвоєно ім'я Бориса Лятошинського |267). 

Клас саксофона, подібно до інших музичних закладів України, сформу- 
вався в Харкові значно пізніше за класи інших духових інструментів, а перши- 
ми викладачами саксофона були кларнетисти та флейтисти. 

Так зокрема, в Харківському музичному училищі на відділі оркестрових 
духових та ударних інструментів клас саксофона веде викладач-флейтист 
Геннадій Кравченко, спец клас саксофона на відділі музичного мистецтва 
естради - Павло Руденко. Відділ духових і ударних інструментів Харківської 
консерваторії, на початку сформований при кафедрі струнних інструментів, що 
існувала в консерваторії з 1921 року, лише у 1968 році отримав статус 
самостійної кафедри. 

Клас саксофона на кафедрі функціонує з 1985 року, зараз його провадить 
доцент, заслужений діяч мистецтв Віктор Васильович Чуріков (1948 р.н.). 
Закінчивши Харківський музичний інститут по класу кларнета, Віктор Васи- 
льович паралельно займався на саксофоні, проходив майстер-класи в Росії. 
З 1977 року він викладав у ХДІМ їм. І. П. Котляревського клас кларнету та 
ансамблю духових інструментів, з 1983 р. викладач саксофона на кафедрі 
оркестрових духових 1 ударних інструментів ХДІМ. 

В.В. Чуріков - лауреат Республіканського конкурсу камерних ансамблів та 
виконавців (1987). У своєму доробку має рідкісний грамзапис фірмою «Мело- 
дія» сольної партії у Концерт-блюзі харківського композитора В.М. Золотухіна 
для альтового саксофона з естрадно-симфонічним оркестром (1987). У 1987 р. 
В. В. Чуріков ініціював створення джазового ансамблю «Консенсус» за участю 
викладачів та студентів Харківського інституту мистецтв: В. В. Чуріков (сак- 


софон), І.М. Приходько (фортепіано), Ю. Г. Медовник (ударні), Г. Музикант 
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(бас-гітара). За роки існування ансамблю серед його учасників були: Л. О. Шпі- 
гель (труба, флюгельгорн), С. П. Давидов (фортепіано), Л. Б. Хайсман (бас- 
гітара), М. Волчукова (спів), А. Сударкін (ударні). Джазовий ансамбль «Кон- 
сенсус» активно виступає з концертами в Україні (Харкові, Києві, Львові, 
Дніпропетровську) та за її межами (Росії, Франції, Німеччині). «Консенсус» 
брав участь в Харківському фестивалі «Дні Моцарта у Харкові» (1991), в між- 
народних джазових фестивалях в м. Харкові (1992), Кривому Розі (1996, 1998). 
В.В. Чуріков має численні фондові записи в складі джазового ансамблю 
«Консенсус» та фортепіанного дуету на Національному радіо Києва та Москви. 

В. В. Чуріков - один з небагатьох українських саксофоністів, який вдало 
поєднує академічну та джазову манеру у виконавській та педагогічній практиці, 
бере активну участь у проведенні майстер-класів, працює у складі журі кон- 
курсів академічної музики і різноманітних джазових фестивалів. Студенти 
В. В. Чурікова концертують як солісти, а також в складі біг-бенду Ю. Ковача та 
власних ансамблів, значна кількість випускників продовжують навчання за кор- 
доном як джазові музиканти. 

У 1992 р. при кафедрі оркестрових духових та ударних інструментів 
розпочало роботу відділення «Інструменти естрадного оркестру», що з вересня 
1994 р. отримало статус кафедри. Очолив кафедру професор Олександр 
Литвинов. З травня 2007 р. на посаду завідувача кафедри обраний за конкурсом 
доцент Віктор Чуріков. У липні 2008 р. рішенням вченої ради ХНУМ кафедра 
перейменована на кафедру музичного мистецтва естради та джазу. 

Невипадково один із провідних саксофоністів Харкова - Дмитро Алек- 
сандров (1973 р.н.) - здобув популярність саме у сфері джазової і естрадної 
музики, хоча й отримав академічну освіту в Харківському музичному училищі 
та Харківському університеті мистецтв ім. І. Котляревського. Найвідоміші 
колективи, з якими він співпрацював та гастролював країнами Європи, - Схід- 
З14е (з 1995 р.), а також 7-Вапа, КаКкіця Етез5п, ЮрЗ51дє 3, У5Н-Еп5етріе, Кіеу 


Заїза Кіп2з8 та інші. 
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Харків по праву вважається потужним і різнобічно розвинутим центром 
духової музичної культури України, важливою ланкою якої сьогодні Є 
саксофонне мистецтво. Щороку тут проводяться різноманітні конкурси для 
юних виконавців на духових інструментах та спеціалізовані конкурси для 
саксофоністів зокрема, «Чарівний саксофон» на базі музичної школи ХО 15 ім. 
В. А. Моцарта. Зрілі музиканти приїжджають на Міжнародний фестиваль біг- 
бендів. У Харкові гастролюють відомі саксофоністи України (А. Степанова, 
О. Менделенко, Р. Зайцев, квартет саксофоністів Ю. Василевича) та Росії 
(С. Колєсов, М. Зімін). Таким чином, Харків демонструє яскраву тенденцію до 
розвитку саме джазового мистецтва, що безумовно, на даному етапі випереджає 


становлення академічного саксофонного мистецтва даного регіону. 


Саксофонне мистецтво Дніпра 


«Відкриття у 2006 році Дніпропетровської (зараз - Дніпровської) консер- 
ваторії ім. М. Глінки стало поштовхом для відродження славетних музичних 
традицій міста» (69). Вже понад 100 років професійна музична освіта є важ- 
ливим чинником формування мистецько-культурних особливостей цього 
регіону, його виконавських та педагогічних традицій. 

Перша спроба створити у Катеринославі музичний навчальний заклад була 
здійснена ще наприкінці ХМПІ століття. За ідеєю Г. Потьомкіна та згідно з 
наказом Катерини П у 1734 р. в новому місті було заплановано відкриття 
університету з художньою та музичною Академією при ньому. Очолити цей 
заклад запропонували Максиму Березовському. Керівником академії планували 
призначити відомого італійського композитора, директора венеціанської кон- 
серваторії «Оврідаїейо», досвідченого капельмейстера Джузеппе Сарті, який 
працював у Петербурзі з 1734 р. Однак, плани не здійснились, і справи щодо 
музичної академії були переведені з Катеринослава до Кременчука, великого 


губернського міста з розвиненою економікою та культурою |З 1 |. 
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У червні 1898 р. головна Дирекція Імператорського Російського Музичного 
Товариства за безпосередньою підтримкою губернатора П. Святополка-Мир- 
ського дала дозвіл на відкриття Катеринославського відділення ІРМТ з музич- 
ними класами при ньому. Ці музичні класи очолив Дмитро Петрович Губарев - 
випускник Санкт-Петербурзької консерваторії. 

В 1901 р. музичні класи були реорганізовані в музичне училище. Вже у 
перший рік свого існування музичне училище налічувало 135 студентів, а до 
1917 р. їх кількість зросла до 1000. Училище давало можливість оволодіти 
практично всіма музичними інструментами, а музичні предмети викладалися за 
програмами Петербурзької консерваторії (81). 

До роботи в училищі запрошували відомих музикантів Росії та Європи, 
випускників Петербурзької, Московської, Варшавської, Празької, Пармської, 
Лейпцизької та Віденської консерваторій. Про активний розвиток музичної 
культури Катеринославщини початку ХХ століття свідчать виступи видатних 
музикантів сучасності: Л. Собінова, Ф. Шаляпіна, С. Рахманінова, О. Скрябіна, 
В. Ляндовської, І. Гофмана, І. Падеревського, Л. Ауера, А. Єсипової, Я. Хейфіца, 
В. Сафонова, А. Аренського. 

У 1919 р. на базі училища створено консерваторію, директором якої з 1920 
до 1922 р. був талановитий співак Михайло Михайлович Енгель-Крон. У 1923 р. 
у зв'язку з реорганізацією навчальних закладів країни, Катеринославська 
консерваторія була перетворена у музично-театральний технікум із статусом 
вищого навчального закладу. В 1930 р. технікум отримав статус середнього 
навчального закладу, а у 1937 р. перетворився у музичне училище з правами 
середнього спеціального навчального закладу. У роки Другої світової війни 
училище було евакуйоване у Тобольськ Омської області (зараз Тюменська 
область), де продовжувало свою навчальну та творчу роботу. У 1943 р., коли 
Дніпропетровськ було визволено від нацистів, колектив училища повернувся у 


рідне місто. В 1948 р. училищу присвоєно ім'я М. І. Глінки. 
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У післявоєнні часи почалась активна розбудова училища. Відкрито нові 
відділи: народних інструментів, хорового диригування, теорії музики. Колектив 
училища докладав значних зусиль до розвитку системи музичної освіти. На 
початок 70-х рр. в області функціонувало 80 дитячих музичних шкіл та шкіл 
естетичного виховання, музичні училища у містах Кривий Ріг та Дніпродзер- 
жинськ. В березні 2006 р. Дніпропетровському обласному музичному училищу 
їм. М. І. Глінки надано статус консерваторії. Відтак, ректором Дніпропетров- 
ської консерваторії ім. М. І. Глінки призначено заслуженого діяча мистецтв 
України Ю. М. Новикова |81 |. 

Духове музичне мистецтво Дніпропетровщини розвивається в річищі 
виконавсько-педагогічних традицій регіону. Клас саксофона, подібно до інших 
музичних закладів України, формувався спочатку як факультатив для виконав- 
ців на кларнеті, флейті чи гобої. 

Появу спецкласу саксофона у Дніпропетровську (з 2016 р. - м. Дніпро) 
пов'язують з творчою діяльністю Шоря Олеговича Грузіна (1965 р.н.) - заві- 
дувача кафедри духових та ударних інструментів Дніпропетровської консерва- 
торії ім. М. Глінки, голови асоціації духової музики Дніпропетровської облас- 
ної організації Національної всеукраїнської музичної спілки. І. Грузін навчався 
у Львівській музичній школі-інтернат ім. С. Крушельницької, згодом у Націо- 
нальній музичній академії ім. П. Чайковського у м. Києві по класу гобоя 
професора Р. Є. Носирєва. З 1983 р. викладав у Дніпропетровському музичному 
училищі ім. М. Глінки клас гобоя, з 1989 р. - клас саксофона. З понад 40 
випускників класу І. О. Грузіна, 24 стали лауреатами регіональних, всеукраїн- 
ських та міжнародних конкурсів. 

З 2000 р. І.О. Грузін - керівник квартету саксофоністів, що за час свого 
існування одинадцять разів значився серед лауреатів всеукраїнських та міжнар- 
одних конкурсів. Грузіна неодноразово запрошували до складу журі на регіо- 
нальних, всеукраїнських та міжнародних конкурсах, серед яких: всеукраїнський 


конкуре «Дніпровські сурми» (м. Дніпро), міжнародний конкурс молодих вико- 
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навців «Кримська весна» (м. Ялта), Відкритий конкурс Дніпровської консер- 
ваторії їм. М. Глінки. Він є організатором щорічного конкурсу-фестивалю 
«Дніпровські сурми» серед учнів ДМШ; Відкритого конкурсу Дніпровської 
консерваторії їм. М. Глінки. З 2003 р. І.О.Грузін - художній керівник та 
диригент духового оркестру консерваторії ім. М. Глінки. З 2007 р. він очолив 
кафедру оркестрових духових та ударних інструментів Дніпропетровської кон- 
серваторії їм. М. Глінки, з 2008 р. - голова асоціації духової музики Дніпров- 
ської обласної організації Національної всеукраїнської музичної спілки. 
Музикант систематично організовує майстер-класи видатних українських та 
зарубіжних виконавців на духових інструментах для студентів, цікавиться 
прогресивними світовими методиками саксофонного мистецтва, розвиває саксо- 
фонний квартетний жанр та виховує достойних представників нової генерації 
саксофоністів. 

Один із талановитих випускників І. О. Грузіна - лауреат всеукраїнських та 
міжнародних конкурсів Володимир Лебедь (1992 р.н.) сьогодні викладає у 
Дніпровській академії музики ім. М.Глінки. Він посів перше місце на 
всеукраїнському конкурсі виконавців на духових та ударних інструментах 
«Софіївські сурми» (м. Умань, 2008), перше місце на всеукраїнському конкурсі 
виконавців на духових та ударних інструментах «Єлисаветградські сурми» 
(м. Кіровоград, 2009), гран-прі на всеукраїнському конкурсі виконавців на 
духових та ударних інструментах «Дніпровські сурми» (м. Черкаси, 2010), 
третє місце на всеукраїнському конкурсі виконавців на духових та ударних 
інструментах ім. М. Старченка (м. Рівне, 2013), третє місце на міжнародному 
конкурсі виконавців на дерев'яних духових інструментах ім. Д. Біди (м. Львів, 
2013). З 2013 року - викладач ДДМШ Хо2 їм. А. Я. Штогаренка, з 2015 р. - 
викладач Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки (нині Дніпровської 
академії музики ім. М.Глінки). Брав участь у майстер-класах Маргарити 


Шапошнікової, Флорана Монфорта, Клода Делангля. 
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Саксофонне мистецтво Криму 


У 1910 р. в Сімферополі, за аналогом Києва, Одеси, Харкова та 
Дніпропетровська (тепер м. Дніпра) було відкрито відділення Імператорського 
російського музичного товариства, при якому почали функціонувати музичні 
класи, що з 1921 р. перейменовані в музичний технікум, а з 1937 р. - в музичне 
училище. Сімферопольське музичне училище імені П.І. Чайковського - один з 
найстаріших навчальних закладів на Україні. За роки існування воно виховало 
більш 5000 фахівців-педагогів, композиторів, артистів. 

Відповідно до загальнонаціональної тенденції розвитку музичного мис- 
тецтва, друга половина ХХ століття відзначається активним прогресом у сфері 
музичної педагогіки і виконавства. На відділі духових інструментів училища з 
початку його функціонування зроблено акцент на розвитку і утвердженні 
принципів академічного виконавства за сучасними тенденціями європейського 
генезису. 

Першим викладачем класу саксофона в Сімферопольському музичному 
училищі став В. В. Пухленко, що з 1961 р. розпочав свою педагогічну роботу як 
кларнетист. Його наступниками були: Е. Е. Емінов, О. Г. Могилов, О. Навосель- 
ський, А. Бекіров, Н. Бекіров. Спільними зусиллями кларнетистів та саксофо- 
ністів в училищі сформовано ансамбль «СІАВІЗАХ» (художній керівник 
заслужений діяч мистецтв АР Крим Н.Х. Бекіров). До складу колективу 
входить квартет саксофоністів та квінтет кларнетистів. Ансамбль створено за 
прикладом європейських ансамблів та оркестрів саксофонів, проте, з огляду на 
дефіцит інструментарію всього сімейства саксофонів, зроблено доповнення за 
допомогою кларнетів. 

Початкова музична освіта на базі музичних шкіл в Сімферополі 
знаходиться на високому рівні, що пов'язано з роботою викладачів класу 


саксофона Лілії Русанової, Ольги Петухової та їх послідовників. 
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Лілія Русанова (1969 р.н.) - представниця нової вельми успішної гене- 
рації українських саксофоністів, педагогічні засади якої є синтезом українських, 
російських та французьких саксофонних традицій. Закінчила Сімферопольське 
музичне училище імені П. Чайковського по класу саксофона у викладача 
Олександра Навосельського. В 1996-1998 рр. навчалась в Московській музич- 
ній академії імені Гнесіних у професора М. Шапошнікової. У 1998-2001 рр.- у 
Харківському Інституті мистецтв в класі доцента В. Чурікова. Акумулюючи у 
своїй професійній діяльності різнонаціональні виконавські традиції, вона 
змогла поєднати засади академічної школи з джазовими, які опанувала вже 
навчаючись в Харкові, де музичне мистецтво естради та джазу в тому числі у 
саксофонному виконавстві осягнуло високий професійний рівень. 

Педагогічну діяльність Лілія Русанова розпочала в 1998 р. в Сімферо- 
пільській музичній школі Хо 3. У 1999-2002 рр. разом з учнями брала участь у 
майстер-класах в м.Гап (Франція), де познайомилась з одним із провідних 
саксофоністів світу - Клодом Деланглем, Його принципи академічного саксо- 
фонного виконавства стали прикладом наслідування для Лілії Русанової. 
Працюючи за прогресивною французькою методикою Русанова швидко досяг- 
нула високих результатів, стала одним з кращих викладачів України. Її учні 
перемагали у престижних національних конкурсах, а також ставали лауреатами 
за кордоном. Серед випускників Л. Русанової активно концертуючі музиканти: 
Ватуля Віталій, Гриценко Данило, Заїкін Михайло, Кожухарова Вероніка, 
Неналтовська Вікторія, Орлов Микола, Петухова Ольга, Потапенко Дарина, 
Райхель Юлій, Фатєєва Ася, Швецова Євгенія та ін. 

Л.Русанова почала організовувати майстер-класи в Сімферополі та 
Феодосії, куди запрошувала М. Шапошнікову. В 2003 р. працювала у складі 
журі міжнародного конкурсу «Сельмер-Париж» (м. Київ). Підготувала учнів 


для концертних програм в Москві, Києві, Запоріжжі, Анкарі, Парижі, Давосі. 
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В 2005 р. Л. Русанова емігрувала до Німеччини. Спочатку працювала в 
музичних школах м. Рендсбург та м. Кіль. З 2006 р. переїхала на постійне місце 
проживання в м. Любек (Німеччина), де продовжила педагогічну діяльність в 
музичній школі. З 2008 р. організовує в Любеку щорічні майстер-класи за 
участю Даніеля Готьє (Німеччина), Крістіана Вірта (Франція), Жан-Деніса Міша 
(Франція) та конкурси саксофоністів для різних вікових категорій. Л. Русанова 
сприяє участі у майстер-класах та конкурсах українських виконавців та їх 
педагогів, а також допомагає українським колегам дидактичною та художньою 
літературою для саксофона. На базі музичної школи в Любеку Русанова ство- 
рила оркестр саксофонів, де представлені всі види інструменту. З цим колек- 
тивом вона виступає в різних містах Німеччини. Організувує майстер-класи для 
розвитку ансамблевого виконавства, після проходження яких, учасники мають 
можливість виступати у спеціальних концертних проектах. Творчим орієнти- 
ром для Л. Русанової є не певні виконавці чи школи, а сам інструмент саксофон 
у всіх іпостасях 1 втіленнях. 

Отже, південно-східний регіон теж демонструє доволі розмаїте і профе- 
сійно переконливе впровадження саксофона в культурно-мистецьке життя. Як і 
в попередньо представлених студіях інших регіонів України, основним імпуль- 
сом для розвитку саксофонного мистецтва у всій повноті звершень стають 
пасіонарні особистості, в чийому доробку найчастіше поєднується концертно- 
виконавська та педагогічна діяльність, від них виходять інспірації до творчих 


пошуків композиторів - представників регіональних шкіл. 


4.3. Трактування саксофона у творчості одеських і харківських митців 


Зазначена вище розмаїтість художніх інтересів, багатонаціональний склад 
одеського культурно-музичного середовища, а також специфічні «одеські» 
форми популярної музики суттєво вплинули на трактування саксофона в тво- 


рчості композиторів цієї регіональної школи. Загалом дослідники відзначають 
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в сучасній одеській композиторській школі два напрямки. «Один з них - це 
авангардний, відзначений більшою схильністю до розмаїтих експериментів і 
звукових ефектів, в яких велику роль відіграє передусім сонористика, гра 
тембрів 1 ритмів, а також прагнення до різного типу театральності. Даний 
напрямок представляють К. Цепколенко (1955 р.н.), що є лідером, Ю. Гомель- 
ська (1964-2016), Л. Самодаєва (1951 р.н.), А. Томльонова (1963 р.н.), В. Лар- 
чіков (1967 р.н.), С. Азарова (1976 р.н.) и їх послідовники-учні. Інший напрям 
пов'язаний з опорою на традиції, що не виключає і новаторські елементи 
музичної мови. До цього напряму належать В. Власов (1936 р.н.), О. Полєвий 
(1966 р.н.), почасти С. Шустов (1956 р.н.)» |8|. 

Зразки академічної творчості для саксофона з'являються у одеських 
композиторів відносно пізно. Одним з перших виступає метр одеської школи 
Олександр Красотов, перу якого належать «Настрої»: («Споглядання», «Роздра- 
тування») дві п'єси для саксофона-альта 1 фортепіано (1974). В ті ж 70-1 роки 
п'єси для саксофона (нерідко переклади з баяну) пише і Віктор Власов, в твор- 
чості якого природно поєднується академічна 1 популярна складові. 

Натомість наступне покоління одеських композиторів, в тому числі й учні 
Красотова, часто 1 охоче звертаються до тембру саксофона у різних комбіна- 
ціях, надаючи Йому оригінального символічного трактування. Серед них 
передусім слід згадати Кармеллу Цепколенко, Юлію Гомельську, Івана Єргієва, 
Людмилу Самодаєву, Вадима Ніколаєва. Загалом можна відзначити загальну 
тенденцію камерно-інструментальної творчості одеських композиторів останніх 
десятиріч, в яку природно вписується новий погляд на образно-змістовні 
можливості саксофонного тембру. Згадану тенденцію дослідниця характеризує 
наступним чином: «Загалом, мобільність інструментальних складів є однією З 
характерних ознак камерних жанрів, яку роблять особливо наочною експе- 
риментальні пошуки сучасної доби. Аналіз інструментальних складів творів 


камерно-інструментальної музики українських композиторів кінця ХХ -- 
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початку ХХІ століть виявляє пріоритети використання широкого діапазону 
монотембрових, темброво-однорідних, змішаних ансамблевих складів, серед 
яких значну частку мають твори із певними акустичними трансформаціями. 
Оновлення інструментарію відбувається за декількома основними напрямками: 
сполучення традиційних (академічних) та нетрадиційних (народні, екзотичні, 
джазові) інструментів в ансамблі (наприклад, «Забутий ритуал» для флейти, 
саксофона-альта, фортепіано та перкусії Юлії Гомельської, 1996)» | 128, с. 92. 

Ту ж характерну особливість сучасного творчого мислення відзначає 1 
згадана вище авторка Юлія Гомельська, наголошуючи, що «композитори остан- 
нього часу вбирають у свою творчість все, що існувало раніше і комбінують, 
синтезують авангардні і поставангардні технічні та композиційні методи, 
об'єднуючи їх з традиційними системами музичного мислення В образному 
сенсі в творах з'являються нові естетичні тенденції втілення постмодерніс- 
тичного світогляду - почуття невизначеності, іронічність, алегоричність, вира- 
ження підсвідомого. Це призводить до утворення множинності стильових 
поєднань існуючих систем» (129, с. 257). 

В пошуках нових виразових можливостей саксофона представники одесь- 
кої школи використовують багатство музично-культурних традицій, що істо- 
рично склались в місті, та індивідуально переосмислюють їх. Спеціально 
хотілося б підкреслити винахідливість авторів у пошуку символічних вербаль- 
них програм чи вказівок на жанрові міксти, що дозволяють реципієнтам глибше 
співпереживати експресію музичного виразу та створити в уяві багатий асоціа- 
тивний ряд творів. З іншого боку, окрім дотепних оригінальних програм, 
завдяки яким колористично-темброві ефекти саксофона увиразнюються, набу- 
ваючи багатозначного змістовного тлумачення, в творчості одеських компо- 
зиторів для цього інструменту нерідко зустрічаються звернення до місцевої 
популярно-пісенної традиції, нерідко ж обидва ці виразові пласти синтезу- 
ються, на що і вказує Ю. Гомельська. Коротко оглянемо творчість одеських 
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Варто почати з творчості Кармелли Цепколенко (1955 р.н.), однієї з 
найбільш плідних 1 багатогранних композиторок сучасної України. В її доробку 
багато творів із філософсько-символічними програмами, вона вельми вільно 
оперує категоріями жанру та форми. Сама композиторка так характеризує необ- 
хідність вступної вербалізації змісту своїх творів: «Я не вважаю, що є музика 
непрограмна, програма є всюди. Я її називаю - сценарієм. Бачить чи відчуває її 
композитор - він ще не знає. Буває, що ти не витягнув з підсвідомості цей 
«сценарій», але він є, він існує. Але буває і так, що не хочеться виносити назву 
на всезагальний огляд, вона дуже особиста. І твір йде під жанровою назвою. 
Але для композитора вона існує, програма є. Як правило, композитор, маючи в 
собі якийсь імпульс, потенціал до написання твору, обдумує сюжетну канву, і 
це, ймовірно, знаходиться в його підсвідомості. Через деякий час, при напи- 
санні, починається переробка матеріалу. Ти починаєш «витягати» всі образи, 
які у тебе в підсвідомості, і починаєш створювати вже мовою музики той самий 
матеріал» 1249, с. 205-206). 

Цей розбудований в часі і просторі авторський експеримент має вищу 
мету, яку влучно сформулював дослідник: «Як композитор та митець-музикант, 
Кармелла Цепколенко виходить з протиставлення в мистецтві раціональної 
логіки (чи-то форми) та ірраціонального буття. Саме останнє спричинює появу 
підсвідомих, інтуїтивних музичних структур, пов'язаних з почуттями. Музика є 
частка та відбиток життя. Життя не простого, звичайного, «реального», - але 
тих «таємничих» світів, які відкриті лише підсвідомості» |2281. 

Один з шляхів побудови «таємничих світів» - написання низки експери- 
ментальних творів, які вкрай незвично використовують темброві можливості 
окремих інструментів та їх поєднань. Авторка зазначає в одному із своїх 
інтерв'ю: «В новій музиці існують свої тенденції. Наприклад, дуже цікавий 
звук виходить, якщо водити смичком по вібрафону, по металу. Таке звукоутво- 
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інструментів, наприклад, рояля. При цьому звук утворюється за допомогою 
спеціальних насадок, які одягаються на пальці музиканта, чи з допомогою 
різних предметів - кульок, паличок» |254|. Отже, пошук «нової звукової реаль- 
ності», тембрових мікстів, які своєю неповторністю радикально відрізняються 
від усталених канонів поєднання інструментів, - одна з провідних рис 
індивідуального стилю Цепколенко. 

Саксофон з'являється у її творчості зі сталою періодичністю. Одним з 
перших у доробку молодої композиторки з'явився Саксофонний квартет, ймо- 
вірно, натхненний конкретним виконавцем - Юрієм Василевичем (цей твір був 
записаний на СР у 1985 р. у виконанні Квартету саксофоністів Ю. Василевича). 
В ньому п'ять коротких частин, але загалом можна визначити цей Квартет як 
поемну форму контрастно-складової будови: адже всі частини об'єднані без- 
перервним рухом, немовби регрешига побіїє. Лише один раз композиторка 
віддає проведення каденції солюючому саксофона (в записі її виконує Юрій 
Василевич), символічно зіставляючи самотній голос, еє0 індивіда із неперерв- 
ним кружлянням, «броунівським рухом», який його оточує. Згодом твір 
увійшов до репертуару інших колективів, зокрема Могаїс Захорропе Опагіеї. 

В 1993 році К. Цепколенко пише «Аум-квінтет» для саксофона-тенора, 
фортепіано, скрипки, віолончелі і голосу. Проте голос тут не «співочий», його 
партія не містить тексту, натомість авторка мислить його як «живий інстру- 
мент». Програма відображає якраз той глибинний сенс фонетичного складу 
«аум», який закладений у давньоіндійському релігійно-міфологічному світо- 
гляді. Давні індуси вважали, згідно ведичним вченням, що звук аум (або ом) 
був першопочатком всесвіту, вібрацією, яка дала поштовх до його появи, відтак 
вона залишилась у індійській практиці медитації як одна з основних мантр, 
«мантра надзвичайної сили» |62, с. 64). Саме ця мантра і лягла в основу 
вокальної партії твору, натомість всі інші інструменти, які практично утворюють 
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саксофон-тенор з його яскравим лірично-елегійним забарвленням як втілення 
особистісної рефлексії - відображають 1 досконалість, і водночас перемінність, 
лабільність того світу, який постав внаслідок вібрації. «Сценарність худож- 
нього мислення», про яку часто згадує сама композиторка, знайшла в цьому 
творі своє надто яскраве вираження, причому не лише в засадах драматургічного 
розгортання, але й у персоналізації кожного учасника «інструментальної драми». 
Про театральність, особливий тип жанрового синтезу інструментального, обря- 
дового та театрально-видовищного елементів у цьому творі пише і дослідниця: 
«...у процесі жанротворення спостерігається інтерференція камерно-інструмен- 
тальних і камерно-вокальних жанрів з тенденцію експлікації у формі міні- 
вистави за типом міні-моноопери. Серед таких творів, зокрема, «Аум-квінтет» 
для саксофона-тенора, мецо-сопрано без слів, фортепіано, скрипки та віо- 
лончелі Кармелли Цепколенко (1993)» (256, с. 8). 

В 1998 р. виник один з найчастіше виконуваних творів Кармелли Цеп- 
коленко «Як нитка увірветься, годі їй зібрати всі перли знов» для саксофона- 
тенора, перкусії (убг, 4йогт, 5еп-ріагез), баяну і контрабасу, написаний 1 вперше 
виконаний спеціально на замовлення ансамблю «У/іепег соПаєє» (Австрія). 
Сама авторка в інтерв'ю дає докладне пояснення задуму цього твору: «Когда 
нитка порвбтся, ей никогда не собрать весь жемчуг вновь» Ця цитата була взята 
з вірша М. Цвєтаєвої, написаного німецькою мовою. Але у мене був російський 
переклад вірша. Ця фраза дуже добре підходила до самого твору, крім того, 
перед тем як написати цей твір, у мене сталась така ж історія. Я подерла нитку 
перлів (не натуральну) на фестивалі (Два дні і дві ночі - Л.М.), і вона 
залишилася у багатьох людей. І потім, коли ми зустрічались, мені кожен 
дарував перлину» |249, с. 206). «Сценарій» цього твору природно закладений в 
програмній назві: дуже винахідливо авторка спочатку розгортає безперервний 
ланцюжок звучання - як низку перлин, причому умисне зіставляє їх за темб- 
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«Аум-квінтету», цілеспрямовано контрастний, між собою вони практично не 
утворюють синтетичної цілісності, а лише дифузно накладаються, немовби 
ковзають один попри одного. Далі дуже виразно досягається ефект «розірваної 
нитки перлів» коли окремі звуки, розкидані у просторі, наче розсипані перлини, 
у різних тембрах починають відсвічувати різними барвами-променями. Роль 
саксофона у цілісній композиції - не просто рівновартісна з іншими, в певні 
моменти улюбленому композиторкою тенору-саксофона, задля його насиченого 
інтимно-проникливого тембру, призначаються окремі фрази-коментарі до 
«пошуку перлин», щоби знову спробувати зв'язати їх разом. Але намарно: 
розсипані звуки-перлини до кінця п'єси залишаються роззосередженими в 
звуковому просторі. 

В наступному, написаному у 2002 році творі «Кабіна для восьми» для 
сопранового і тенорового саксофонів, двох флейт, двох скрипок, там-тама, 
маримби і туби К. Цепколенко продовжує ідею «інструментального театру», 
щоправда, в більш відвертій версії, призначаючи виконавцям не лише музично- 
виконавську, але й моторно-динамічну функцію. «У композиції ідея зістав- 
лення закритого (кабіна) й відкритого просторів, на якій вибудована драма- 
тургія твору, втілюється в життя завдяки залученню до твору інструмен- 
тального театру. Його складовими є сценічна дія, реалізована виконавцями, та 
персоніфікація тембрів. Новації у виконавських прийомах та способах гри 
свідчать про реалізацію синтезу у виконавському мистецтві (внутрішньо- 
видовий синтез). Також внутрішньовидовий синтез реалізується через просто- 
ровий синтез, що передбачено концепцією твору» (256, с. 5. 

Останній твір Цепколенко, де вона використала вже інший різновид 
інструменту - контрабасовий саксофон, написаний у 2012 році і має програмну 
назву «І вітер теж живе». Виконавський склад підібраний таким чином, що 
інструментам найнижчого регістру - контрабасу, контрабасовому саксофону і 
тубі - протистоїть в найвищому регістрі лише флейта, як уособлення вітру, що 
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Так само перевагу філософсько-алегоричного типу програмності 1, 
відповідно,  персоніфіковано-асоціативне трактування тембру  саксофона 
демонструє творча спадщина Юлії Гомельської (1964-2016). Про це свідчать 
такі незвичні темброві поєднання та жанрові інновації як «5аКк5опоте. Аро- 
Іоріа» для саксофона-альта 1 духового квінтету з фортепіано (1994), «Забутий 
ритуал» для альтового саксофона, флейти і перкусії (1996), «Атом анатомії» для 
сопранового та альтового саксофонів, бас-кларнета, струнного квінтету і 
фортепіано (2007). 

Вельми послідовно і кількісно чи не найбільше з усіх одеських авторів 
звертається до саксофона Людмила Самодаєва (1951 р.н.). Як і зазначені вище 
композиторки, вона використовує саксофон у різних тембрових комбінаціях, 
але також не оминає і цілком традиційного ансамблю: вона написала ряд творів 
для саксофона у супроводі фортепіано. Згідно зі специфікою одеської 
композиторської школи, Самодаєва надає своїм творам вельми промовисті 
заголовки, що можуть розглядатись у руслі символічного тлумачення змісту 
музики, в тому числі і його тембрового компоненту. Це, наприклад, «І,е5 Рап5ез 
Фе Деийх» (Танці для двох) (1998), для саксофона (сопрано/баритон), флейти, 
кларнета, скрипки, 2-х віолончелей та фортепіано, «Ра5 де ігої8» (Па-де-труа) 
(1999) для саксофона-тенора, баяна та фортепіано, П'ять соло для саксофонів 
(використано 5 різновидів інструменту: сопрано, альт, тенор, баритон і бас), 
«Чингізхан» (2005), які вперше були представлені в Одесі під час фестивалів 
«Два дні і дві ночі» у виконанні Даніеля Клентзі та авторки, «Опсе ароп а те» 
(Одного разу) для тенорового саксофона, маримби, челести, арфи, скрипки, 
альта і віолончелі (2005), «Мега-Фцо» для сопранового та альтового саксофонів і 
органу (2010), «Тгоїх дап5 Іа уїе» для баритонового саксофона і органу 
Хаммонда (2012), «Коплтегі5їйск» для контрабасового саксофона (2012) та інші. 

Розглянемо докладніше кілька творів для саксофона одеських компози- 
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Митцем, що має вельми широку палітру жанрових і стильових зацікавлень 
можна назвати представника старшого покоління одеської школи Віктора 
Власова (1936 р.н.). «Сформований на широкій мовно-інтонаційній основі 
(народної пісенності, колоритного одеського фольклору, естрадно-джазових 
мотивів та елементів музичного модерну) «збірний стиль» Віктора Власова 
виявляє свою суголосність постмодерністській тенденції сучасної музики. Його 
багатоскладовий стиль - це своєрідна «мовна дисперсія», урізноманітнення 
образно-стильових моделей на основі плюралістичного бачення навколишнього 
світу» 1144, с. 93|. Ці риси яскраво презентуються в творчості Власова за участі 
саксофона. При цьому варто зазначити, що частина з них являє собою авторські 
транскрипції творів, початково написаних для баяну. 

Великою популярністю у редакції для альт-саксофона 1 фортепіано 
користується п'єса Власова «Одеське подвір'я». 

Твір сповнений колоритних клезмерських мелодій, що подаються у 
постійному розвитку, яскраво, динамічно, з відчуттям тонкого одеського 
гумору. П'єса викладена у складній двочастинній формі АВ, в якій тема В є 
самостійною, новою, але такою, що «проросла» у розвитку теми А. В основі 
першої частини АЇЙеєто а-пої! - тема А, що розвивається у швидкому русі 
шістнадцятими тривалостями, викладається у саксофона на фоні остінатного 
супроводу, а в фортепіано з колоритними малими секундами. Із секунди 
«розкручується» мелодія у соліста, що до кінця періоду модулює на тритон з а- 
тої! в Е8-диг, в цій тональності 1 розпочинається другий період. 

У другому періоді розвиток партії саксофона розгортається від репетицій 
до активних стрибків та ін. Ускладнюється фортепіанна фактура: у ній виникає 
хроматизований підголосок до саксофона, що проводиться неспішними 
четвертними тривалостями, поступово у партію фортепіано вплітаються еле- 
менти клезмерської теми, що викладаються як одноголосно, так і в акордовому 


потроєнні. У постійному варіаційному розвитку, із різноманітних комбінацій у 
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співвідношенні і взаємопроникненні партій виникають нові й нові епізоди із 
періодичним повторенням основної теми, що надає твору рис рондальності. 
Згодом, як результат попереднього розвитку, виникають елементи нового 
тематизму (це відбувається формування тематизму другої частини В). Цей рух 
розпочинається із активних четвертних з форшлагами на фоні секундово- 
тритонових остінатних ходів у фортепіанній партії, у наступній її фразі прово- 
диться експресивна синкопована мелодична лінія із колоритною збільшеною 
секундою в мінорі. 

В основі другої частини В - колоритний єврейський народний танцю- 
вальний награш у двічі гармонічному мінорі (показується його нижня збіль- 
шена секунда), що подається секвентно вже у початковому періоді. «Інтригою» 
твору є початкове проведення теми В стримано, у темпі Апдаапіе, що відразу 
привертає увагу слухача. Згодом все звучання ніби здіймається у вихорі, знову 
в АПедто, - такі контрасти є типовими і дуже яскравими засобами виразовості у 
клезмерській музиці. 

Виконавські труднощі твору полягають у чіткості і легкості проведення 
пасажів, у підборі тембру, наближеного до кларнетового, як традиційного для 
клезмерської музики, у яскравій передачі акцентів, а також у збереженні 
ансамблевої єдності при зміні темпів. 

Серед творів одеських композиторів, що увійшли до репертуару саксо- 
фоністів, є концертна п'єса «Українська казка» Івана Єргієва (1960 р.н.), 
написана в оригіналі для скрипки та баяна (акордеона). Композитор є профе- 
сором Одеської національної музичної академії їм. А. Нежданової, виконавцем, 
предтечею «модерн-акордеона», дослідником проблем інструментального вико- 
навства, учасником інструментального дуету «Каданес» (зі скрипкою), автором 
низки музичних творів - таких як «Одеські замальовки» для скрипки та баяна, 
«Чекаю тебе» для баяніста-співака та естрадного ансамблю, «Ауе Еіепа» для 


сопрано, баяна, скрипки та хору, «Болгарія» для баяна та камерного оркестру, 
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«Три і так далі ...» і «Сповідь» для баяна соло, «На прощання» для голосу та 
естрадного ансамблю, «Шлях та доля» для баяна, контрабаса та ударних 
інструментів та їн. (182). «Українська казка» належить до числа творів, 
виконавські інтерпретації яких відображають  режисерсько-хореографічні 
інтенції автора і були виконані на міжнародних фестивалях сучасної музики як 
музично-театралізовані дійства- це також «Променад по Парижу», танго 
«Історія танцівниці», «Одеські замальовки» для скрипки і баяна, тріо «Острів 
щастя» для скрипки, баяна та фортепіано, «Тай Чанг», «Дт Аб5ріей...» для 
октетів 87, с. 11, с. 231. 

Розглянемо концертну п'єсу «Українська казка» у варіанті дуету саксо- 
фона та акордеона. Твір є прикладом неофольклорного підходу у сучасній 
українській музиці, за допомогою якого у музичній тканині трансформуються 
різноманітні жанри народного мистецтва. В результаті виникає калейдоско- 
пічна рондоподібна композиція із кодою, яка умовно «вкладається» у складну 
тричастинну структуру, оскільки має розвинену репризу із кодою. 

Перша тема А (АПеєто), яку розпочинає соліст, наслідує тематизм україн- 
ських веснянок. Це проявляється у повторювальних закликах, що будуються із 
послідовності низхідного квінтового і висхідного октавного ходів, а також 
секундового «заокруглення», оздобленого мордентом, при цьому шляхом рит- 
мічного та орнаментального підкреслення вирізняється секундовий хід «9-а- є». 
У другому реченні періоду квадратної будови саксофонні заклики імітує акор- 
деон, при чому почергово у двох голосах, в результаті виникає триголосна 
фактура, розкладена у різні регістри. Друга тема В має жанрову основу козачка, 
що вносить життєрадісну танцювальну стихію (із «притопами») і розвивається 
у перегуках партій саксофона та акордеона. 

Тема С (Апдапіе) виразною пісенною кантиленністю, розспівністю 
широкого дихання вносить настроєвий та жанровий контраст у всю компози- 


цію. Разом із тим, ця тема має спільну інтонаційну основу із попередньою, 
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козачковою - «б-є-Ї-е-с», яка ховається між розспівами та розвивається, 
здобуваючи все нові вершини висхідними секстовими ходами на фоні 
експресивного супроводу акордеона, і нарешті завмирає у передчутті нового 
звучання. Тема Ї) (АПерго) розпочинається колоритним «запрошенням» до 
танцю - довгими трелями в обох партіях. Далі в партії акордеона з'являється 
синкоповане ритмічне о5йпаїю бурдонними квінтами, згодом вся музична 
тканина насичується експресією та рухом коломийки із синкопованим о5іпаюо у 
партії саксофона та ефектними 8Пязапао. 

Нова поява козачкової та веснянкової тем знаменує повернення репризи 
тричастинної форми та наступної запальної коди, в яких утверджується 
основний образ «Української казки». Художня інтерпретація твору передбачає, 
насамперед, яскравої передачі жанрової та образної характерності кожного 
розділу, пов'язаного з різними фольклорними елементами, які калейдоскопічно 
чергуються у творі як сцени із музично-театрального дійства, що Й втілив 
композитор у власній виконавській діяльності. З цією метою, на нашу думку, 
варто продумати різноманітність штрихової палітри, співставлення темпів та 
динамічного розвитку у різних розділах концертної п'єси. 

У творчості харківських композиторів саксофон посідає дещо скромніше 
місце, хоча спорадично до нього і звертаються представники регіональної 
школи. Активніше експериментують з цим інструментом вихованці Харківсь- 
кого університету мистецтв ім. І. Котляревського, відомі як представники пост- 
модерного напряму в сучасній українській музиці, Олександр Щетинський 
(1963 р.н.) та його учень Сергій Пілютиков (1965 р.н.), проте оскільки ще від 
кінця минулого століття вони мешкають в Києві, то їх творчість варто розгля- 
дати саме в руслі київської композиторської школи, тим паче, що вони активно 
співпрацюють з київськими фестивалями сучасної музики й іншими важливими 


столичними музично-культурними акціями. 
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Вагомим полотном у саксофонному репертуарі став Концерт-поема для 
альт-саксофона з естрадно-симфонічним оркестром (1992) Володимира Золоту- 
хіна (1936-2010). Твір, відомий також під назвою «Концерт-блюз», належить 
перу харківського композитора, у чиєму творчому доробку для духових інстру- 
ментів значиться «Поема для гобоя» (1962) та ансамблеві п'єси | 175, с. 1141. 
Концерт-поема є яскравим прикладом реалізації явища концертності у творі для 
саксофона з оркестром як властивості жанру, породженої «специфічним 
характером блискучого, барвистого, віртуозно-«репрезентативного» інструмен- 
талізму» |214, с. 5), що виявляє високий рівень розвитку «експресивного» типу 
віртуозності |214, с. 6|. У творі, з одного боку, відмічаємо романтичне трак- 
тування жанру, що виявляється у проникненні поемності у циклічну, концертну 
(сонатну) форму - у наскрізності розвитку та чергуванні епізодів, в яких 
з'являються нові теми. З іншого боку, у даній музичній композиції стилістичні 
риси естрадно-джазового музичного мислення, що зосереджені, насамперед, у 
темброво-інтонаційній специфіці солюючого альт-саксофона та імпровізацій- 
ності у викладі тематизму. 

Концерт-поема складається із низки епізодів. Починається твір розлогим 
оркестровим вступом АЙеєго паодегаїо. У ньому на рррр легким арфовим 
тембром викладаються остінатні пасажі септолями, в яких м'яко окреслюються 
септімові (крайні звуки), цілотонові та тритонові співвідношення. Це обрам- 
лення твору звучатиме ще у коді, на його фоні виникає головна тема у струн- 
них. Вона звучить на фоні супроводу квінтолями у перемінному гармонічному 
забарвленні сі5-тоїй - Е-д4иг. Мелодична лінія, оформлена у м'якому ритміч- 
ному малюнку із тріолями та синкопами, після затактового квартового стрибка 
поступенево здіймається вгору, аж поки «злітає» на сексту і плавно спускається 
донизу. Розвиток проекспонованого тематизму відбувається за окремими, 
короткими мотивами в наступному оркестровому епізоді, який характеризу- 


ється звучанням 5ессо. 
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Розробка мотиву на секундових ходах в акордовій фактурі готує появу 
головної теми у солюючого альт-саксофона (від цифри 6). Композитор вирізняє 
її ремаркою «Моп тпаеїишт, Іагеатепіе (аша51 ітепабіїа)», вказуючи на 
необхідність максимального наближення до звукоутворення на традиційному 
народному духовому інструменті. Починаючи із висхідного єП55апдо, на фоні 
витриманих акордів в оркестру, як патетичний заклик трембіт, звучить світла, 
оптимістична мажорна тема з октавними, секстовими та квінтовими низхід- 
ними спадами і м'якими заокругленнями. Вона розвивається вільно, поза мет- 
ром та усталеною ритмікою, ніби демонструючи свою первісну силу у вічній 
природі людського буття. Її супроводжують витримані акорди в оркестру, що 
демонструють колорит різноманітних тональностей у спектрі від А-диг до Пез-диг. 

Подальший розвиток у сфері побічної та заключної партій характе- 
ризується наскрізністю та динамічністю і представлений декількома епізодами. 
Розробляються різноманітні мотиви викладених раніше тем: секундовий мотив 
у синкопованих варіантах в акордовому оркестровому епізоді (від цифри 8); 
«трембітний» тематизм, що набуває особливої експресії звучання у постійних 
хвилях розвитку в патетичному епізоді соліста з оркестром (від цифри 11); 
продовження цієї експресії в акордовому епізоді з ремаркою ойопі, де 
співставляються духова та струнна оркестрові групи, а також проводяться 
колоритні соло труби та тромбона в оркестрі, що мають важливе смислове 
навантаження (від цифри 13). 

Наступний етап Концерту-поеми відіграє роль розробки, яка також 
складається із послідовності епізодів, що вибудовуються в єдину лінію. Це 
спокійне Апдапіе, в якому кантиленний тематизм у м'яко-синкопованому та 
тріольному оформленні розвивається від секундового «коливання» до ходів 
широкого діапазону (від цифри 16). 

Далі звучить стрімке АПеєго утуо, що розпочинається пунктирно-пульсу- 


ючою остінатною ритмічною фігурою в оркестрі у низькому регістрі, довгі 
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трелі та пасажі, що розкручуються із секундового повторення, в оркестрі (від 
цифри 21). Тут викладається нова експресивна тема в солюючого альт-саксо- 
фона, основана на елементах «трембітної» теми (від цифри 23), розвиток 
якої приводить до кульмінації. Композитор передбачає імпровізацію соліста 
ад Прійшт (на вписаній гармонічній основі) із застосуванням різноманітних 
сучасних прийомів звукоутворення на саксофоні, розповсюджених у джазовій 
інструментальній практиці (8 тактів у цифрі 30). Після цього хвилі напруження 
поступово спадають (від цифри 32). 

Проте, вказане вище заспокоєння - це лише спосіб зосередитися перед 
наступним етапом, яким є епізод АЙеєго (від цифри 35), що виконує роль 
репризи. У ньому досягає найвищого піку розвитку тематизм, що виростає із 
«трембітних» вигуків, розробляється у довгих висхідних ланцюжках секундо- 
вих ходів, а також звучить нова імпровізація соліста на заданій гармонічній 
основі (цифра 37). Цей епізод стає новою сходинкою у структурі кульмінацій 
Концерту-поеми. Симфонічний епізод, в якого проникають окремі репліки 
соліста, приводить до коди, на межі з якою звучить каденція соліста з ремаркою 
«5ої0 ад ПЬішшт садепла. Моп тейгит» (у цифрі 44). Звучання коди (від цифри 
45) передбачає свінгування, рубатність та ін. Як логічний підсумок усього 
Концерту-поеми, кода сповна виражає його блюзову стилістику. 

Таким чином, головними композиційними рисами твору є наскрізність 
розвитку, «проростання» тематизму та зв'язок інтонаційності із тембровою 
диференціацією. Виконавська інтерпретація Концерту-поеми вимагає від 
соліста вільного природного володіння прийомами джазового звукоутворення, 
відчуття блюзового ритму, а також особливого таланту джазової імпровізації, 
яка декілька разів «освіжує» композицію. Окрім того, альт-саксофон є виражен- 
ням наднапруження у композиційній ситуації поєднання поемності, циклічності 


та сонатності, що потребує особливого хисту до виконавського формотворення. 
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У даному контексті згадаємо ансамблеву п'єсу «Кає-прогулянка» (2001) 
Еашг (Дод. С) кримської композиторки Лариси Хитряк (1957 р.н.) для Зах 
Зоргапо, Зах АШо, Зах Тепог, Зах Вагіопе. Твір має жартівливий підтекст, що 
відображається в узагальнено-програмній назві та реалізується через яскраво- 
ритмічну тему, з якої виростає вся музична тканина у тричастинній формі 
розвиваючого типу з кодою. На фоні ударів, без визначеної висоти, на слабких 
долях у розмірі 4/4, що імітують кроки у помірному темпі, з'являється пружно- 
ритмічна тема в Зах Вагіїоп. Її зерно складає низхідний секундовий хід у 
пунктирному вираженні то у хореїчному, то в ямбічному (із низхідним ввідним 
затактовим звуком) метрах. Вказаний хід трансформується на початках фраз (в 
переважно квадратних структурах) у ноновий, децимовий, дуодецимовий, 
ускладнюється тріольністю, синкопованістю, розспівується тощо. 

Тему (в основному та трансформованому варіантах) у наскрізному роз- 
витку до кульмінаційної коди проводять різні учасники дійства як в сольному, 
так і в різних ансамблевих поєднаннях. Художня інтерпретація «Кає-прогу- 
лянки» вимагає від виконавців, перш за все, витримування єдиного образу та 
стилістики, зумовлених програмною назвою, що, у свою чергу, пов'язане Із 


ритмічною точністю та ансамблевою єдністю. 


Висновки до четвертого розд ілу 


Узагальнюючи історію становлення саксофонного мистецтва Одеси та 
Південно-Східного регіону, спостерігаємо стрімкий розвиток як академічного 
виконавства, так і суттєві впливи джазово-популярного сегменту регіональної 
музичної культури (передусім в Одесі), а також природне взаємопроникнення 
обох складових, що дає нову образно-смислову якість творів та обумовлює 
манеру виконання на інструменті провідних музикантів. 

Разом з тим, саме Одеса виступила ініціатором багатьох важливих кроків 
на шляху до професіоналізації та запровадження саксофона в музичне життя 


краю якнайбільш повно. Власне в Одесі на кафедрі духових інструментів 
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консерваторії вперше в Україні в 1979 р. відкрито клас саксофона, який став 
провадити випускник консерваторії М. Крупей. Талановитий музикант-практик, 
Крупей вперше в Україні в 2006 р. захистив кандидатську дисертацію, пов'язану 
з проблемами саксофонного мистецтва. 

Невипадково також саме в Одесі засновано один із найпотужніших за 
масштабами та якістю виконавства міжнародних конкурсів саксофоністів 
«Золотий саксофон» і тим самим закладено нові орієнтири розвитку академіч- 


ного саксофонного виконавства з орієнтацією на європейські школи. 
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ВИСНОВКИ 


Відповідно до визначеної мети, завдань, основних положень і результатів 
дослідження регіональних вимірів академічного саксофонного мистецтва 
України сформульовано наступні висновки. 

Окреслено передумови формування та основні віхи розвитку саксофонного 
мистецтва загалом. У запропонованій таблиці відтворено процес академізації 
європейського саксофонного мистецтва в хронологічному порядку, охоплено 
його функційний, жанровий та технічно-виразовий аспекти: 

- серпень 13541 р. - саксофон вперше представлений на Брюссельській 
промисловій виставці в під назвою «мундштуковий офіклеїд»; 

- 12 червня 1842 р. в «Газеті політичних і літературних дебатів» 
опублікована стаття Г. Берліоза «Музичні інструменти А.Сакса», де вперше 
згадується назва «саксофон», подається з детальний р опис конструкції 
інструмента і його виразових можливостей; 

- 3 лютого 1844 року - прем'єра твору Г. Берліоза за участю саксофона - 
Хорал для голосу і шести духових інструментів (труби, корнета, бюгля, 
кларнета, бас-кларнета 1 саксофона); 

- 1344 р. - епізодичне введення саксофона до складу оперного оркестру; 

- 1845 р. - введення саксофона до військового духового оркестру; 

- 1853 р. - епізодичне введення саксофона у симфонічний оркестр; 

- 1857-1870 - за ініціативи ректора Ф. Обера в Паризькій консерваторії 
відкрито клас саксофона на чолі з Адольфом Саксом, становлення сольного 
академічного виконавства; 

- 15867 р. - в Бельгії започатковано міжнародний конкурс саксофоністів, 
що періодично проводився до 1903 р., відроджений наприкінці ХХ ст. як 
найпрестижніший міжнародний конкурс імені А. Сакса; 

- 1573 р. - заснування квартету саксофоністів, становлення саксофонного 
квартетного жанру; 


- 1902 р. - перша згадка про саксофонні оркестри; 
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-20-ті роки ХХ століття - період уповільнення розвитку академічного 
виконавства в протистоянні із джазовим амплуа інструменту; 

-30-ті роки ХХ століття - відродження академічного напрямку або 
«вторинна» академізація (за М. Крупеєм |141 |); 

- 1942 р. - відновлено клас саксофона в Паризькій консерваторії на чолі з 
професором Марселем Мюлем; 

- 50-60-ті рр. - період активного пошуку технічних 1 виразових засобів; 

- 70-90-ті рр. - індивідуалізація і ускладнення музичної мови і викорис- 
тання нових нетрадиційних прийомів гри; 

- після 2000 р. - «академізація» сучасної виконавської технології (за 
М. Беговатовою |25|). 

Процес впровадження саксофона в українську музичну культуру в хроно- 
логічному порядку відображено в наступній таблиці: 

- кінець ХІХ ст. - 30-1 рр. ХХ ст. - поява аматорських саксофонних 
ансамблів та колективів за участю саксофона (квартет саксофоністок «Зосина 
Воля», львівський септет саксофонів, тощо); 

- 60-1 рр. ХХ ст. - епізодичне введення саксофона в систему професійної 
освіти в якості додаткового інструменту; 

- 1973 р. - прийняття Постанови колегії Міністерства культури РСФСР, 
присвяченої питанню професійного навчання гри на саксофоні. Як результат - 
в 70-х рр. з'являються спеціальні класи саксофона (переважно на базі музичних 
училищі); 

- 70-1 рр. ХХ ст. - поява перших зразків національного репертуару (О. Кра- 
сотов, В. Власов та ін.); 

- 1979 р. - відкриття першого спец. класу саксофона в ВНЗ (Одеській 
консерваторії); 

- 1985 р. - створення першого професійного ансамблю саксофонів (Київсь- 
кого квартету саксофоністів); 


- 2000 р. - започатковано перший фаховий міжнародний конкурс саксофо- 
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ністів («Сельмер-Париж); 

- починаючи з 2000-х рр. і до сьогодні - пожвавлення міжнародних 
культурних зв'язків та формування специфіки розвитку за канонами європей- 
ського академічного саксофонного мистецтва; 

-2006 р. - активізація наукової діяльності в сфері академічного саксо- 
фонного мистецтва, захист першого дисертаційного дослідження (М. Крупеєм в 
Одесі). 

Актуальний етап розвитку саксофонного мистецтва синтезує надбання 
різних національних шкіл і професійних осередків. Стрімкі темпи еволюції 
образно-виконавських можливостей гри на саксофоні вимагають нового 
підходу у виконавстві і педагогіці. Інтерпретація сучасної музики неможлива 
без застосування нових виразових ефектів і технічних прийомів, що пов'язані 
як з артикуляційними так 1 з аплікатурними особливостями, що становлять 
компетенцію лише відповідно підготованих фахівців-саксофоністів. 

Якщо у Франції саксофоністи об'єднуються у спільні творчі проекти, 
співпрацюють у проведенні майстер-класів, проводять всесвітні конгреси, то в 
пострадянському просторі, в тому числі в Україні, цей процес не налагоджений. 
Вектор розвитку саксофонного мистецтва у різних регіонах різниться. Якщо 
представники західних та центральних регіонів орієнтовані здебільшого на 
європейські школи і частіше навчаються у Франції, Бельгії чи Німеччині, то 
вихідці зі східних і південних - Одеси, Харкова, Криму більше спрямовані на 
російську виконавську традицію. В останні роки ситуація поступово 
змінюється, простежується тенденція до окресленого західного вектору, проте 
вплив багаторічних традицій залишається достатньо суттєвим. 

Розкрито специфіку мистецької взаємодії українського саксофонного мис- 
тецтва з виконавськими та педагогічними традиціями світових виконавських 
шкіл. Проаналізувавши структуру загального поняття «саксофонного мистец- 
тва» і більш конкретне поняття «українського саксофонного мистецтва» у 


єдності всіх трьох основних складових, можна сказати, що на даний час 
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саксофонний сегмент національної інструментальної культури знаходиться на 
етапі формування. Поступово, адаптуючи і трансформуючи вплив різних 
європейських шкіл та російської школи, українське саксофонне мистецтво вже 
отримало цілісність, укладає єдину професійну основу. Вплив російської школи 
на сході і півдні України та вплив французької - на заході і в центрі нашої 
держави поступово синтезуються. Вже відчутна «націоналізація» саксофонного 
репертуару, що з кожним роком поповнюється новими творами як для саксо- 
фона соло, так 1 для ансамблів та симфонічних полотен. Здобутки виконавців на 
міжнародних конкурсах є свідченням професійної підготовки 1, відповідно 
росту педагогічної галузі. Формування школи безумовно відбувається 
швидкими темпами і навіть зарубіжні колеги все частіше вживають термін 
«українська саксофонна школа», для прикладу, саксофоністка, професор мос- 
ковської академії їм. Гнєсіних М. Шапошнікова висловлюється так: «Аналізу- 
ючи ту ситуацію, яка на даний час складається у сфері саксофонного виконав- 
ства в Україні, я вважаю, що не тільки можна але і потрібно говорити про 
існування української школи виконавства на саксофоні» |Особисте інтерв'ю з 
Шапошніковою|. «Українська саксофонна школа розвивається швидкими 
темпами», - такі слова були озвучені французьким саксофоністом Крістіаном 
Віртом та німецьким - Даніелем Готьє в Німеччині (м. Любек) 2012 р. під час 
оголошення результатів конкурсу саксофоністів, де саме представники України 
в двох вікових категоріях вибороли перші премії. Така позиція передових 
саксофоністів світу стосовно рівня виконавства в Україні надзвичайно тішить, 
проте вищезгадані проблеми, які поки що існують в системі освіти і 
виконавства є свідченням лише етапу формування національного саксофонного 
мистецтва, яке поки що встановлюється як повноцінна система, але безумовно 
претендує називатись «українським національним саксофонним мистецтвом». 
Важливим завданням сучасних фахівців стає подолання розмежованості 
індивідуальних виконавсько-педагогічних шкіл і використання найкращих здо- 


бутків усіх провідних професійних осередків, що дозволять усунути кардинальні 
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розбіжності в методах окремих видатних педагогів стосовно «пошуку» саксо- 
фонного звуку (академічного, джазового, естрадного). У нагоді тут могли б 
стати відповідні методичні і наукові праці, але поки що в українському музико- 
знавчому доробку їх вкрай небагато. Гостро назріла потреба розгалуженої 
системи методичних розробок певних виконавських та педагогічних проблем та 
появи вичерпної наукової літератури в даній галузі. Методична література у 
сфері саксофонної музики представлена досить небагатьма працями В. Авілова, 
М. Крупея, А. Понькіної, М. Мимрика, Д. Максименка, Д. Зотова, науковими 
статтями молодих саксофоністів, методичками викладачів музичних коледжів. 
В полі зору музикознавців опиняються передусім питання виконавської май- 
стерності саксофоніста, репертуару для саксофона ХХ ст., української камерно- 
інструментальної музики за участю саксофона, методичних основ навчання. 
Бачимо, що існує гостра потреба у нових дослідженнях професійного 
спрямування задля коригування проблем навчання і виконавства на цьому 
духовому інструменті, а передусім - для визначення власних національних 
пріоритетів саксофонного мистецтва. 

Окрім музикознавчої галузі існує необхідність створення інструктивного 
матеріалу. Адже робота над гамами та етюдами ведеться за підручниками 
російських саксофоністів М. Шапошнікової, Л. Міхайлова, О. Ривчуна, фран- 
цузьких - Ж.М. Лондейкса, Д. Кіентзі, М. Мюля, Г. Клозе, Л. Мейєра, 
К. Делангля, американських - Ф. Хемке, Л. Тілла, та ін. Українського видання 
«школи гри на саксофоні» поки що немає, але є ряд збірників, укладених для 
наймолодших виконавців, а також для розвитку ансамблевої практики. 

Обтрунтувано провідні засади українського саксофонного мистецтва в їх 
специфічних регіональних версіях Центральної 1 Західної України. Вказується, 
що концертно-виконавська та освітня складова саксофонного мистецтва у Києві 
та інших музично-освітніх та концертних осередках Центральної України 
повноцінно реалізувалась в другій половині ХХ ст., осягнувши кульмінацію в 


період Незалежності. Що ж до моделей саксофонного мистецтва, на які 
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орієнтуються представники Києва та центрального регіону України, можемо 
виділити кілька основних: по-перше, це вплив російської школи, головно (її 
найвідомішої представниці Маргарити Шапошникової (характер звучання 
інструменту, основна увага до техніки пальців, масштабність фразування, 
глибока емоційність); по-друге - орієнтир на європейські традиції, в першу 
чергу, на французьку та дещо менше - на німецьку школу (загострена увага до 
всіх аспектів постановки виконавського апарату, свобода звуку у всіх регістрах, 
використання новітніх виконавських прийомів, відчуття стилю, точність у 
прочитанні штрихів); по-третє, національні риси (яскрава звукозображальність, 
великий діапазон динамічних градацій, що запрограмований у композиторській 
творчості, пластичність виконавської манери задля адаптації в різноманітних 
пластах композиторської фантазії та жанрах фольк, джаз, неокласицизм 1 т.д.). 

Висвітлено роль провідних українських саксофоністів у розвитку саксо- 
фонного мистецтва крізь призму їх виконавської, педагогічної, науково-дослід- 
ницької діяльності, дано оцінку здобуткам молодої генерації. Особлива увага 
приділяється діяльності пасіонарних особистостей у саксофонному мистецтві, у 
регіоні Центральної України передусім Юрія Василевича та його талановитих 
вихованців молодшого покоління. Виокремлюються, згідно з персонологічним 
методом, провідні діячі - педагоги і виконавці на саксофоні у менших осеред- 
ках духового мистецтва: у Рівному - Євген Самусенко та Роман Дзвінка, у 
Хмельницькому -- Петро Максименко, у Луцьку - Олег Клейзун, у Винниці - 
Євген Попель. 

Подібним чином висвітлюється діяльність західноукраїнських осередків. У 
Львові особлива увага приділяється метрам духової школи Вячеславу Цайтцу, 
Володимиру Носову, Мирославу Мар'яшу, а також яскравим особистостям у 
сфері саксофонного мистецтва, представникам молодшого покоління Любомиру 
Радомському, Дмитру Максименку та іншим. В музичних осередках західного 
регіону виділяються такі успішні музиканти-саксофоністи, як Олександр Мельник 


в Івано-Франківську, Ференц Томич - в Закарпатті. 
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На підставі аналізу діяльності видатних особистостей у саксофонному 
мистецтві узагальнено тенденції концертно-фестивального руху в названих 
регіонах, спрямованого на популяризацію саксофона в сучасній Україні. Здійс- 
нюється перелік численних конкурсів, в яких перемагали чи брали участь 
названі виконавці, вказується на проведення різноманітних концертно-виконав- 
ських акцій у столиці та менших містах, що служать доказом постійно зроста- 
ючої популярності інструменту як в центрі, так і повсюдно по Україні. 

Здійснено огляд доволі розмаїтого за жанрами і стильовими тенденціями 
саксофонного репертуару, створеного в київській та львівській композитор- 
ських школах України. Особлива увага приділяється творчості Левка Колодуба, 
Жанни Колодуб, Пилипа Бриля, Ганни Гаврилець, Катерини Білої, Володимира 
Рунчака, Гвана Тараненка, та обробок для саксофона Юрія Василевича - у 
київській школі, Мирослава Скорика, Віктора Камінського, Богдани Фроляк, 
Олександра Козаренка, Алли Спренко, Зіновія Ковпака, Аліси Маркелової та 
композиторів - виконавців на духових інструментах В'ячеслава Цайтца та 
Володимира Носова. 

Таким чином, проведений системний аналіз всіх головних складових 
саксофонного мистецтва, яке розглядається на прикладі регіональних шкіл свід- 
чить про інтенсивність розвитку і значні подальші перспективи цього 


інструменту в національній культурі. 
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Квартет саксофоністок «Зосина Воля» (Станіславів, кінець ХІХ ст.) 





ДОДАТОК В. 
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Список лауреатів конкурсу композиторів на написання творів для саксофону 


в Паризькій консерваторії 


за період педагогічної роботи Марселя Мюля (1943-1967) 

































































РІК НАЗВА ТВОРУ КОМПОЗИТОР 
1943 |Аи раузє де Іоп еї де Заіатапаце | |Непгі Виз5ег (1572-1973) 
1944 (|РгеГиде ес 8срег7о Раші Ріегпе (1874-1952) 

1945 |Ріеггог е: Соїотріпе Едтопа Магс (1899-1982) 
1946 |Тапео еї іагапіеПе Магсе! Дацігетег (1906-1978) 
1947  Пипргоуїзайоп Еіза Вапаїпе (1910) 

1948 (|Зопайте СТапае Разса! (1921) 

1949  |Сопсегіо (І) Непгі Тотаз5і (1901-1971) 
1950 |Сопсег5їйск Усап-Місреї Рратазе (1928) 
1951 |Сопсегіо (П, ШІ) Угапіпе Кисеії (1922) 

1952 |Садепсе, іпіегІиде еї гопдо Непгі Магіеій (1899) 

1953 І|Карзодіе Вгекоппе Кобегі ВагіПег (1918) 

1954 |Миіс де сопсегі Магіц5 Сопяіапі (1925) 

1955 |Сопсег5ійск Рістге Мах Рироїз (1930) 
1956  |РгеГиде, садепсе ес Ппа!е АШтед Певепсіоз (1912-1971) 
1957 |РгеГиде ег 5занагеНе Кобегі Ріапе! (1908) 

1958  |Нопітаєє а Зах Кепе Вегпіег (1905) 

1959  |Апаапіе ес Піецее Ріете Рей (1922) 

1960 |Сопсегіїпо Ріетге Наздцепорі (1922) 
1961 (|РгеГиде ес дапсе5 Києбепе Віго! (1883-1965) 
1962 (|Хахіапа Сазіоп Вгепіа (1902-1969) 
1963 | АПегто, агіобо еї па! Ріетте Г.апіїег (1910) 

1964 |Ріуегітепіо Когег Воціту (1932) 

1965  |Капіаїзіе саргісе Лі/е5 5етіег СоПегу (1902) 
1966  |Сопсегіо (П, ПІ) ІЧа СоїкоузКу (1933) 

1967 |Зопайте Сеогее5 Рапдеіої (1895-1975) 
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Аплікатура альтіссімо 
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ДОДАТОК С. 
НОТНІ ПРИКЛАДИ 


Українська сюїта для квартету саксофонів 
(сопрано, альт, тенор, баритон) 


І частина 


Жанна Колодуб 
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М я 6) Мепо тобв580 
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Частина 2 
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Птах зі зламаним крилом 
(Віка млі їпуигед умппе...) 
Для Міжнародного конкурсу «Сельмер» в Україні 2003 


Еог Пегпанопа! захорпопі8ї5 сотрейноп "Зейтег" їп ОЖтаїпе - 2003 


Л.Тараненмко 
ІТагансепко 
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Мольфар 


Віктор Камінський 
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ВАС - ПРОГУЛЯНКА 


Для квартету саксофонів 
(сопрано, альт, тенор, баритон) 
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ДОДАТОК р. 
СПИСОК ОПУБЛІКОВАНИХ ПРАЦЬ 
ЗА ТЕМОЮ ДИСЕРТАЦІЇ 


Статті у наукових фахових виданнях України 


та наукових фахових виданнях інших держав: 


. Максименко Л. Французька саксофонна школа: дискурс розвитку та сучас- 
ний стан. Наук. записки ТНПУ ім. В. Гнатюка. Серія: Мистецтвознавство. 
Хо 1. Тернопіль, 2012. С. 59-65. 

. Максименко Л. Російська саксофонна школа: особливості розвитку та про- 
екція на становлення української школи виконавства. Наук. записки ТНПУ 
ім. В. Гнатюка. Серія: Мистецтвознавство. Хо 2. Тернопіль, 2012. С. 83-88. 

. Максименко Л. Інтеграція саксофона в музичну культуру Львівщини. Наук. 
вісник НМАУ П.І. Чайковського. Вип. 100. Актуальні питання духового 
виконавства в сучасній Україні. Київ, 2013. С. 146-158. 

. Максименко Л. Творчий портрет Олександра Мельника в контексті розвитку 
саксофонного мистецтва України. Наук. записки ТНПУ ім. В. Гнатюка. 
Серія: Мистецтвознавство. Хо 2. Тернопіль. 2013. С. 23-29. 

. Максименко Л. Специфика современньжх приємов игрь на саксофоне (на 
примере саксофонного творчества украйнского композитора В. Рунчака). 
Музькальний интернет-журнал Израиль ХХІ. Хо 52. 2015. 

ОВІ: Биряєг//меб. агсртує.оге/луеб/20161001 195230/к'гр://2 Пзгаеі-тизіс.сопу) 

. Максименко Л. Фундаментальні основи виконавського процесу музиканта- 
саксофоніста: теорія та практичні рекомендації автора. 36. наук. праць РДГУ. 


Рівне. 2017. вип. ІХ. С. 192-198. 
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Основні положення дослідження у формі усної доповіді 


викладено на таких конференціях: 


1. Наукова конференція «Молоде музикознавство - 2011» (м. Львів, ЛНМА 
їм. М. В. Лисенка, 15 грудня 2011 р.); 

2. Всеукраїнська науково-практична конференція «Актуальні питання духового 
виконавства в сучасній Україні» (м. Київ, НМАУ ім. П. І. Чайковського, 
14 листопада 2012 р.); 

3. Наукова конференція «Молоде музикознавство - 2012» (м. Львів, ЛНМА 
їм. М. В. Лисенка, 17-18 грудня 2012 р.); 

4.ХУ Міжнародна науково-практична конференція «Молоді музикознавці 
України» (м. Київ, КІМ їм. Р. М. Глієра, 3-5 січня 2013 р.); 

5.ІХ Всеукраїнська науково-практична конференція «Історія становлення та 
перспективи розвитку духової музики в контексті національної культури 
України та зарубіжжя» (м. Рівне, РДГУ, 12-14 квітня 2017 р.); 

6. Міжнародна науково-практична конференція «Український джаз на пере- 
хресті культур: сучасний стан, тенденції та перспективи» (м. Львів, ЛНМА 


їм. М. В. Лисенка, 1-5 грудня 2017 р.). 


